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Glasbeni ˝spomenik˝ Jugoslavije: primerjava Reke in Maribora 
 
Povzetek: Kljub dejstvu, da so tradicija in dediščina družbena konstrukcija, lahko nadaljujejo 
svoj neodvisni obstoj tudi po ukinitvi hegemonske strukture, ki jih producira. V teh 
spremenjenih okoliščinah (razpad Jugoslavije), pomen popularne kulture ni več linearen in 
predvidljiv, pač pa gre za bolj kompleksen in bolj zanimiv pojav (tako za raziskovanje kot za 
interpretiranje). Naloga obravnava fantazmatski vrtinec reproduciranja glasbenih spominov, 
pri čemer je izpostavljena selektivnost in korelacija med posameznim in kolektivnim 
spominom. Upoštevajoč mnenje Rajka Muršiča, da skupna jugoslovanska popularna glasba ni 
nikoli obstajala, naloga izpostavlja, kako se kulturno razlikovanje prilagaja in razširja v 
podobe glasbene dediščine. Skupna jugoslovanska glasbena dediščina se tako izkaže kot 
navidezna, pod vplivom pristranske selektivnosti. Poudarjeno je, da je tako kot tradicija in 
dediščina, tudi popularna glasba v perspektivi sedanjosti, zmeraj ustvarjena za potrebe 
sedanjega časa. Združevanje preteklosti in sedanjosti se namreč odraža v kulturnih identitetah, 
kar je še posebej razvidno v primerjavi dveh mest: Maribora (Slovenija) in Reke (Hrvaška). 
Različnost nacionalnih perspektiv na nekoč skupno glasbeno sceno, je obravnavana tudi iz 
vidika tistih, ki spomin nanjo (so)ustvarjajo, kot tudi tistih, katerim je ta spomin posredovan. 
V želji po širšem vpogledu v glasbeni mozaik niso izpostavljeni posamezni žanri, pač pa je 
namen zaobjeti pestrost (a enoličnost obenem) percepcije glasbenih ˝ostankov˝ Jugoslavije. 
Naloga zatorej zavrača pozicijo ˝ali-ali˝ ampak jo spreminja v ˝in-in˝ - ne izključuje, ampak 
vključuje, ter ponuja širšo perspektivo in bolj kompleksno razumevanje ostankov 
jugoslovanske glasbene produkcije.  
Ključne besede: spomin, glasba, dediščina, Jugoslavija. 
The musical ‘memorial’ of Yugoslavia: a comparison of Rijeka and Maribor 
 
Abstract: Despite the fact that tradition and heritage are a social construction, they can still 
independently exist after the abolition of the hegemonic structure that produces them. In these 
changing circumstances (the disintegration of Yugoslavia) the meaning of popular culture 
ceases to be linear and predictable, but rather becomes a more complex and intriguing 
phenomenon (for both research and interpretation). This thesis deals with the imaginary 
vortex of the reproduction of musical memories, with and emphasis on selectivity and 
correlation between the individual and collective memory. Taking into account the opinion of 
Rajko Muršič that a collective Yugoslav music never existed, this thesis highlights how 
cultural differentiation is adjusted and extended into the images of musical heritage. The 
common Yugoslav music heritage thus turns out to be virtual, under the influence of biased 
selectivity. It is emphasized that, just like tradition and heritage, popular music in today’s 
perspective is always tailored for the needs of the present time. Merging the past and the 
present is reflected in cultural identities, which is especially evident when comparing two 
cities: Maribor (Slovenia) and Rijeka (Croatia). The diversity of national perspectives on the 
once common music scene is also addressed from the point of view of those who (co)create 
the memory, as well as those to whom this memory is passed on. In the desire for a wider 
insight into the musical mosaic, we did not expose individual music genres, since the purpose 
is to encompass the diversity (and the singularity at the same time) of the perception of the 
musical ‘remains’ of Yugoslavia. The thesis thus rejects the position of "or-or" and changes it 
into "and-and" - it does not exclude, but include, thus offering a broader perspective and a 
more complex understanding of the remains of Yugoslav music production. 
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1 UVOD  
 
Leto 2018 – evropsko leto kulturne dediščine, katere slogan, ˝Naša dediščina: kjer preteklost 
sreča prihodnost˝, lepo povzema osnovno misel magistrske naloge.  
Direktorat za kulturno dediščino naveden projekt vidi kot »priložnost za kulturno-umetnostno 
vzgojo in kulturni turizem« (˝Zavod za varstvo kulturne dediščine Slovenije˝, b.d.) katerega 
namen je (med drugim tudi) »odkrivanje in raziskovanje bogate in raznolike evropske 
kulturne dediščine, ter okrepiti prizadevanja za celosten pristop do dediščine«  (prav tam), 
seveda na evropskem nivoju. A zdi se primerno, da raziskovanje (ne)pestrosti usmerimo 
najprej k lastni kulturni dediščini, saj kot pojasnjuje Boža Grafenauer je predpogoj »da svojo 
dediščino najprej dodobra spoznamo, šele potem bomo lahko vse, kar smo tako ali drugače 
podedovali, tudi drugim predstavili kot enkratno in izjemno« (Grafenauer, 2009, str. 3). 
Slednje je prav tako pomembno: ne gre za to, da je enkrat in izjemno samo po sebi, ampak je 
˝predstava˝ tista, ki naredi nekaj za enkratno in izjemo. Vendar pa, kot izpostavlja pričujoča 
naloga, je ta, ne samo da je odvisna od posameznika, pač pa je prežeta tudi z družbenim. Že 
če samo pogledamo preteklost (arhitektura, slikarstvo, monumentalna plastika ipd.) iz 
perspektive umetnostne zgodovine, lahko hitro ugotovimo, »da ima vsako zgodovinsko 
obdobje sebi lastno podobo (Bild) vsega preteklega; takšno podobo, ki ustreza njegovi 
zavesti« (Matajc v Burke, 2007, str. 167). Ta podoba (sedanjosti) pa pogojuje tudi podobe 
preteklosti. Lahko bi rekli, da gre za svojevrsten »Proustovski poziv preteklosti« (Dijck, 2003, 
str. 362), saj se »preteklost, ki se je spominjamo, in sedanjost, v kateri se spominjamo, se 
prežemata« (Kuljić, 2012, str. 254). Poudarjam, da zgodovinskih dejstev »ne moremo 
spremeniti, lahko pa se na njih sklicujemo ali jih zamolčimo, jih glorificiramo ali 
tabuiziramo« (Petrović, 2009, 53). Zdi se, da je zgodovina zaradi tega nekoliko izgubila na 
pomembnosti, če ne druga, je izgubila vsaj monopol »nad posredovanjem preteklosti, ker ji 
konkurirata primarno izkustvo in kultura spominjanja« (Kuljić, 2012, str. 118). Potreba 
sedanjosti po napredku v prihodnosti izsili željo, ali celo obsesijo, po preteklosti. Kot nadalje 
pojasnjuje Kuljić (prav tam, str. 110), 
to je sedanjosti vsililo dolžnost spominjanja. Pospeševanje zgodovine nas oddaljuje od 
preteklosti in skrivnosti lastne identitete (Nora). V svetu ne živimo več spontano, temveč 
krčevito iščemo sledi, ki jih moramo preveriti,. saj razkrivajo našo identiteto. Sedanjost je 
dvojni imperativ, ki se pri subjektu pojavlja kot dvojna zavest: zaradi negotove prihodnosti 
in porušene stare preteklosti je spominjanje postalo odločilna poteza sodobnosti.  
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Izgradnja in izumljanje preteklosti je razvidno tudi iz poglavja, ki se dotika spomeniške 
vrednoti. Spomenik je v tem primeru razumljen kot nosilec nekaterih zgodovinskih pomenov 
in dogodkov, ne pa same zgodovine. Namen tega poglavja je tudi razbiti monolitno 
razumevanje javne plastike, ki se le redko kdaj povezuje s popularno kulturo. 
Plasiranje preteklosti – kulturna dediščina je le en izmed načinov – je postalo trend 
sodobnosti, pri čemer pa največkrat umanjka podrobnejši premislek o tem, kako 
reprezentacije preteklosti ustvarjajo stereotipno podobo preteklosti. Naloga obravnava 
(popularno) glasbo – ki je razumljena kot sestavni del kulturne dediščine, obenem pa jo 
razume tudi kot specifični kulturni fenomen – kot en del te stereotipne podobe. Njihova 
˝podedovanost˝ je implementirana v vednost posameznika, kar je ključno za proces 
zavezanosti določeni kulturni identiteti. A pripovedi, še posebej tiste, ki so zasnovane na 
sijaju, vsebujejo vrzeli in nedoslednosti. Zato je potrebno njihovo preizpraševanje, čeprav so 
pogostokrat predstavljene kot kanonična resnica in so kot take zaščitene pod pojmom 
dediščina. Zato je v pričujočem delu, dediščina jugoslovanske glasbene produkcije je 
obravnavana iz konstruktivistične perspektive, kjer »dediščina ni objektivna celota zapuščine 
iz preteklosti, marveč jo je treba obravnavati kot rezultat procesa družbene konstrukcije« 
(Zevnik, 2013, str. 87). In, kot je izpostavljeno v nadaljevanju, subtilne selekcije.  
Naloga ne obravnava zgodovino jugoslovanske popularne glasbe (ne gre za še en izbor 
selektivnih ˝leksikonov˝ navajanja jugoslovanskih ˝legend˝ – pravzaprav se prav tej 
selektivnosti želi izogniti), ampak je (v praktičnem delu) poudarek na vprašanju »kaj se 
pojavlja kot samoumevni popularnoglasbeni standard« (Stankovič, 2013, str. 75) povezujoč z 
glasbeno produkcijo Jugoslavije, pri čemer ni poudarek na tistih, ki so osebno doživeti ta 
period pač pa na mlajših generacijah, ki niso bili priča slavi ˝jugoslovanskih zvezd˝. Mar, »ni 
preteklost prav to, česar se ne spominjamo, prostor, ki ga nismo doživeli, in  s katerim se zato 
lažje manipulira?« (Kuljić, 2012, str. 107). Muršič (2000, str. 309) pravi, da  
popularno glasbo sicer lahko raziskujemo s pomočjo pojmov, kot so ponudba in 
povpraševanje, intenca, indoktrinacija, reklama, recepcija, difuzija, konsumpcija, toda s tem 
stvari sami še ne pridemo do dna. Pri njeni recepciji in načinu uporabe nam ne bo pomagala 
le statistika poslušanosti, ampak tudi opazovanje načinov (za)sidranja pesmi v zavesti 
množic, njenega ponotranjenja in novega življenja, ki jih ga vdahne raba v vsakdanjem 
konkretnem življenjskem kontekstu. 
Avditorijum predstavlja svojevrstno avtoriteto glasbeni produkciji. Vendar pa govorimo o 
glasbeni produkciji, ki ne obstaja več – vsaj ne v istih družbenih okvirih in na isti produkcijski 
način. Gre za specifične pogoje (tudi politične okoliščine), ki so vplivali na njeno produkcijo 
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in (ne)razvoj. Namen magistrske naloge ni doseči metafizično točko fuzije vseh plati 
jugoslovanske glasbene scene. Vsaka razlaga, ki jo navajam, predstavlja le reinterpretacijo 
jugoslovanske glasbe, z ozirom na populacijo, ki glasbenega dogajanja ni doživela ˝na lastni 
koži/iz prve roke˝.  
Spominjati se vse glasbe, ki jo slišimo v svojem življenju je nemogoče (in bolje je tako), a 
vprašanje, ki še zmeraj ostaja neodgovorjeno je, zakaj si nekatere zapomnimo, druge pa ne? 
Gledano širše: »kdo si kaj zapomni in zakaj?« (Kuljić, 2012, str. 23). Ampak ker to vprašanje 
postavlja v ospredje individuum, namen naloge pa je kolektiv, se raziskovalno vprašanje 
preobrazi v: kako je razumljena jugoslovanska glasbena preteklost? Podrobneje: ali je 
predstava o ˝skupni jugoslovanski glasbeni dediščini˝ enaka ali pa glasba predstavlja zgolj 
simbol, pod katerim si vsak narod zamišlja svoj glasbeni repertoar? 
Misleč na slednje, nalogo izhaja iz pozicije, da je razumevanje in vrednotenje glasbe le 
redkokdaj (če sploh) na individualni ravni, saj se je le-to pogojeno z kolektivnimi okviri 
poslušanja. Zaradi te ˝kulturne pogojenosti˝ oziroma vpetosti, se osebni spomini prepletajo z 
javno percepcijo, še posebej s tisto, ki jo distribuirajo množični mediji. To pomeni, da je 
glasbeni spomin družben fenomen – osebni spomin se dopolnjuje z spomini drugih (rečeno 
drugače: posamezni spomini se nanašajo na kolektivne spomine). 
Zato je v praktičnem delu poudarjena vloga radia, kot »prenašalca specifične memorije« 
(Kramberger, 2002, str. 67),  ki kreira in generira (glasbeno) kolektivno memorijo, »kakor 
˝javno˝ in širše, ˝obče mnenje˝« (prav tam, str. 66).  Obenem pa je razumljen kot svojevrsten 
selektiven mehanizem (lahko bi rekli tudi cenzor) v ponujanju glasbe. Ni potrebno posebej 
izpostavlja, da »mediji oblikujejo zgodovinsko kulturo še posebej v prelomnih obdobjih, ko je 
potreba po osmišljanju s pomočjo zgodovine močno izražena. Takrat zgodovina deluje kot 
mit, ki homogenizira identiteto, obenem pa se pozablja, da je historiografija najbolj 
znanstvena takrat, ko je neprijetna in kritična« (Kuljić, 2012, str. 121).  
Prav tako pa Dijck pojasnjuje, da »slišati znano pesem na radiu pomeni drugačno spominsko 
doživljanje, kot pa predvajati si isto pesem iz lastne zbirke« (Dijck, 2006, str. 366), saj radio 
posreduje glasbeni okus širše javnosti, pri čemer gre za javno potrditev (ali zanikanje) 
osebnega glasbenega okusa. Rečeno drugače: radio ustvarja posredovano kolektivnost. Ta je, 
menim, najbolj razvidna pri mladih, ki nimajo osebne izkušnje določene zgodovinske ere (v 
našem primeru socialistične Jugoslavije), pa vendar kreirajo podobo o nekdanjih časih na 
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podlagi že obstoječih interpretacij preteklosti. Fokus naloge je predvsem na teh posredovanih 
podobah, natančneje: na posredovanih podobah takratne glasbene scene. Osredotočam se torej 
na glasbo »kot obliko medgeneracijskega prenosa znanja o kulturi« (Hoeven, 2014, str. 12), in 
ne na preostale elemente socialistične preteklosti (torej ne kakšna je predstava o njej v celoti, 
pač zgolj podobo takratne glasbene produkcije). 
In čeprav praviloma koncept dediščine teži k homogenizaciji, se praktični del naloge 
osredotoča na lokalne agende v upanju, da je njihov pogled na preteklost nekoliko drugačen. 
In zakaj ravno Maribor in Reka? Razlogi so trije. Izbor je v prvi vrsti pogojen z rojstnim 
krajem (Maribor) in lokacijo študentske izmenjave (Reka), vendar pa se za tem skriva tudi 
(utemeljena ali ne) ˝fama˝ izbranih mest: Maribor kot nekdanji (tako imenovan) jugoslovanski 
Liverpool in Reka, katere sloves je zapisan v promociji, kot mesto »ki že desetletja igra rock« 
(˝Turistička zajednica grada Rijeke˝, b.d.). Za obe mesti, naj bi torej veljalo, da je glasba (bila 
ali pa še je) njun pomemben aspekt. In nenazadnje gre tudi za upoštevanje drugačnih 
pogledov na isto stvar, pri čemer je naloga odmika od ˝klasičnih˝ pristopov primerjave 
prestolnic. 
Zavedam se, da vsakršno »/…/ vračanje v polpreteklost ne ostaja zgolj na kulturni ravni, 
ampak ima vsako popkulturno oziranje nazaj vedno tudi bolj ali manj izrazite politične 
konotacije« (Velikonja, 2013, str. 23). Vendar pa to zahteva svojevrstno obravnavo, ki je za to 
priložnost preširoka. Namen je predvsem izpostaviti »kulturno polifonijo – dobesedno, saj gre 
za analizo glasbene produkcije« (prav tam) z zavedanjem , da je govora o »uglasitvah in 
preglasitvah s položajev struktur dominacije v družbi. Rečeno drugače: niso vsi toni enako 











Že Platon je svoje razmišljanje o spominu strnil v prispodobo ujetih ptic v kletki: kletka, kot 
metafora spomina, v kateri so ujeti podatki, ki se brez ključne informacije (asociacije) ne 
morejo osvoboditi in zato ostajajo neozaveščeni (Areh, 2004, str. 108). Aristotel, pa je naredil 
še korak dlje in izpostavil povezanost spomina s časovno dimenzijo (natančneje, s 
sposobnostjo zaznavanja časa). Zanj so spomini predstavljali predmet preteklosti, medtem ko 
je sedanjost zaznamovana s zaznavanjem, predmet prihodnosti pa predstavljajo pričakovanja 
(prav tam). Takšna konceptualizacija predstavlja izhodišče za razumevanje spomina kot odraz 
»sedanje preteklosti in nasprotovanju neustavljivega minevanja« (Kuljuć, 2012, str. 19).  
Ta misel lepo povzema obravnavanje preteklosti v pričujoči magistrski nalogi. Nanjo se 
namreč zmeraj gleda iz sedanje pozicije, kar ima za posledico da »je aktivna interpretacija« 
(Dijck, 2006, str. 358), pri kateri ima spomin pomembno vlogo. Preteklost ima namreč dve 
ravni »ontološko in eksplikativno. Dogodki ostanejo dejstva za zmeraj, razlage pa se 
spreminjajo« (Kuljić, 2012, str. 17). »Spomin ni kopija resničnosti« (Areh, 2004, str. 112), saj 
reprezentacija preteklosti ni nikoli popolna. Prav ta »simbolni poskus zagotavljanja 
kontinuitete preteklosti v sedanjosti in prihodnosti« (Mirnik Prezelj, 2002, str. 389), 
determinira spomin (natančneje njegovo vsebino) in omogoča, da nanj vplivajo družbeno-
kulturni konteksti. Prav tako pa velja tudi obratno, saj spomin, kot pojasnjuje Kuljić (2012, 
str. 211), 
kot praksa je dejavnost, ki vpliva na odločanje o družbi, politiki, ekonomiji in vsakdanjem 
življenju. Včasih deluje posredno, z reduciranjem kompleksnosti in nepreglednosti, včasih pa 
neposredno, mobilizacijsko. Spomin torej ni le predstavljanje kulture, pač pa jo tudi sam 
ustvarja – tako, kot ustvarja prepričanja in vrednote v vsakdanjem življenju. Preteklost, ki je 
organizirana v koherentno, smiselno zgodbo, utemeljuje različne avtoritete (državne, 
nacionalne, družinske); neorganizirana, razdrobljena vizija preteklosti nima takšne družbeno-
integrativne vloge.  Samo z organizirano vizijo preteklosti se lahko upravlja, s spontano ne. 
Ker je preteklost neponovljiva, se interpretacija preteklosti ne more eksaktno preveriti, prav 
ta nepreverljivost pa njeni uporabi ponuja širok spekter možnosti. 
Da je »družbena prisotnost dejansko ˝neodpravljiva˝« (Kramberger, 2002, str. 67) v kontekstu 
spomina, izpostavlja tudi razumevanje spomina kot načina družbene integracije. Spomini na 
skupno preteklost, ali bolje rečeno, skupni spomini na preteklost, predstavljajo obliko (prav 
tam, str. 76) 
interpretacijskih sistemov in kot taki vzpostavljajo in uravnavajo naše razmerje do sveta oz. 
realnosti in do drugih s tem, da usmerjajo in organizirajo družbena obnašanja in 
komunikacije. Kot interpretacijski sistemi na različne načine posegajo v družbeno difuzijo in 
asimilacijo spoznanj, se pravi v družbeno recepcijo, v individualni in kolektivni razvoj, v 
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vzpostavljanje in reprodukcijo individualnih in kolektivnih/družbenih identitet in v družbene 
transformacije. 
Vloga spomina v reproduciranju kolektivitet pa ni zgolj sodobna težnja, saj je, kot opozarja 
Kuljić (2012, str. 56),  
več zgodovinarjev opazilo, da se je moderna zgodovina pojavila konec 18. stoletja kot 
˝kolektivna ednina˝ (Koselleck). Od uveljavitve te razsvetljenske razlage je skorajda postala 
nevprašljivo, da kjer je bil spomin, tam je morala nastati tudi zgodovina. Toda ob koncu 20. 
stoletja se je namesto abstraktnega zgoščevanja pojavila fragmentacija podobe preteklosti. 
bipolarna zgodovina je razpadla na niz novih nacionalnih in državnih spominov, oktroiranih 
v zgodovino. Nove nacionalne države so potrebovale preteklost kot del suverenosti. To ni bil 
spontani proces ustvarjanja abstraktnega zgodovinskega iz mnoštva spominov in lokalnih 
zgodovin, temveč nasilno retroaktivno fragmentiranje abstraktne pojmovne zgodovine. 
Danes se zgolj dozdeva, da se je preteklost z vrsto novih ˝osvobojenih zgodovin˝ 
demokratizirala. 
In zdi se, da se ta fragmentacija še nadaljuje, saj se, kot izpostavljajo mnogi avtorji, zaradi 
nepredvidljive prihodnosti in občutka nestabilne sedanjosti, pogledi vse bolj obračajo ˝nazaj˝ 
kot pa ˝naprej˝. Kuljić meni, da smo »na eni strani priče izginotju avtoritativnega spomina in 
na drugi obsesiji s spominom, epidemiji komemoracij in iskanja porekla, potrebi po identiteti« 
(prav tam, str. 103). To je verjetno tudi razlog, zakaj so se tako razmahnile študije spomina, in 
ne samo na nevro-biološkem področju, pač pa tudi na preostalih, bolj družboslovno 
usmerjenih področjih (na primer sociologija, psihologija, politologija ipd.). A Velikonja (v 
Kuljić, 2012, str. 9) opozarja, da  
na Slovenskem kronično primanjkuje študij o družbenih razsežnostih spominjanja in 
samorefleksije samega zgodovinopisja
1. A prav tu se znajdemo v še enem protislovju: na eni 
strani imamo razcvet polliterarnega žanra memoaristike, (avto)biografij, ki praviloma 
vključujejo osebne in induktivne razlage širše preteklosti, ter pozitivističnega, rankejevskega 
zgodovinopisja. Na drugi pa pravzaprav skorajda ni premislekov o tem, kako se piše takšna 
skrajno subjektivizirana ali skrajno objektivizirana zgodovina; kako in zakaj sploh se česa 
spominjamo; kakšna je ideološka podlaga tega; kdo so protagonisti procesov pisanja 
zgodovine, spominjanja in seveda tudi pozabljanja?  
Družbena in kulturna amnezija je izmuzljiva tema sodobnih raziskav, a prav tako predstavlja 
pomembno področje, saj se »spominjamo samo tistega, kar lahko umestimo v okvir 
sedanjosti« (prav tam, str. 101). Ostalo preide v pozabo. Vendar je morda zgovornejše, če 
pogledamo vsebino pozabe, kot pa vsebino spomina. 
Kljub temu, da obstaja precejšnja terminološka zagata kar se tiče izrazoslovja na področju 
spomin (še posebej v slovenskem jeziku)2, je vendarle potrebno razlikovati spomin od 
                                                             
1
 Primanjkljaj je razviden tudi v tem delu, daj je večina obravnavne literature na to temo v hrvaškem ali srbskem 
jeziku. Prav tako je razvidno, da so ključni pojmi velikokrat ne poenoteni in nejasno definirani.  
2
 Za podrobnejša pojasnila glej Jurić Pahor (2007).  
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˝spominjanja˝. Spomin se nanaša na ˝shranjene˝ vsebine iz preteklosti, medtem ko, pod 
izrazom ˝spominjanje˝ razumemo aktualizacijo shranjenih vsebin. »Spominjanje vključuje 
spontano zaznavanje in nezavedno odzivanje, medtem ko je spomin premišljen odnos do 
preteklosti, bolj povezan z institucijami in mediji, ki hranijo in posredujejo pretekle vsebine« 
(prav tam, str. 21). Rečeno v terminih individualnega/kolektivnega, je »spominjanje  tesneje 
prepleteno z emotivnim in kognitivnim odnosom posameznika do izkustva, spomin pa se bolj 
nanaša na družbeni in kulturni aparat v katerih se shranjuje učinek spominjanja« (prav tam, 
str. 20). Z institucionalizacijo kulture spominjanja, ki se začne z prehodom spominjanja v 
kulturni spomin, so vsiljene določene podobe preteklosti, zaradi česar, je »raziskovanje 
uporabe in potvarjanja preteklosti nujno, saj preteklost ne govori sama zase, pač pa se na 
različne načine instrumentalizira in zanika« (prav tam, str. 207). 
Razkorak, ki se vzpostavlja med zgodovino in spominom lepo ponazori Kuljić, ki »oživljen 
kolektivni spomin in ne poznavanje zgodovine« (prav tam, str. 16), predstavi kot »orožje v 
zadnji državljanski vojni v nekdanji Jugoslaviji, kjer je preteklost bila uspešno in vsestransko 
podvržena najvišji moralni vrednoti – nacionalnemu interesu« (prav tam). Spomin je torej tudi 
želja prihodnosti, saj »kdor določa preteklost, določa tudi prihodnost« (prav tam, str. 221), a 
vendar »vladajočim skupinam veliko bolj ustreza, da ljudje gledajo v mirno preteklost in 
gojijo homeostatični občutek, kakor da jutrišnjega dne ne bo nikoli, kot pa da iščejo poti 
transformiranja sedanjega in ustvarjanja potencialno nevarnih scenarijev za prihodnost« 
(Velikonja, 2008, str. 115).  
A vrnimo se za trenutek še k zgodovini, katere ˝pospeševanje˝ vpliva na spomin na dva 
načina: najprej na proces »akumulacije, povezan z občutjem izgube in krepljenjem institucij, 
ki so pomožna sredstva spominjanja (muzeji, knjižnice, arhivi)« (Kuljić, 2012, str. 110), in na 
občutek (zgodovinske) kontinuitete, v katerem spomin »postaja dinamična sila« (prav tam). 
Dinamiko odražajo tudi posamezne faze spominjanja (pomnjenje, ponavljanje in  
rekonstrukcija), ki, kot pojasnjuje Kuljić (prav tam, str. 66), 
imajo nevrološko, psihološko in družbeno komponento. Ne le sociološko-zgodovinske, 
temveč tudi psihološke in nevrološke raziskave zavzemajo stališče, da ni samo pasivno 
kopičenje védenja, marveč aktiven proces nenehne spremembe in samoorganizacije, pri tem 
pa ločijo kratkotrajni in dolgotrajni spomin. Oblike dolgotrajnega spomina so: (1) 
proceduralni spomin in nezavedna motorična rutina, (2) semantično-jezikovni spomin, ki se 
nanaša na dejstva in splošno védenje, (3) epizodično-biografski spomin, ki vsebuje zavestno 
osmišljene informacije v določenem kontekstu.  
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Ključno vprašanje za pričujočo obravnavo pa je, kako se »prenaša pozitivni spomin med 
generacijami« (Velikonja, 2008, str. 89)? Odgovor nanj lahko iščemo v pomembnosti shem in 
stereotipnih podob, saj »se dogodki umikajo v času in tako zgubijo nekaj svoje specifičnosti. 
Obdelamo jih, ponavadi nezavedno, da postanejo podobni splošnim shemam, lastnim neki 
kulturi, ki pomagajo spominom, da se ohranijo, a za ceno njihovega izkrivljanja« (Burke, 
2007, str. 76). Te sheme pa ˝ponuja˝ kolektiv. Pomen kolektiva je izpostavil že Halbwachs, ki 
je izpostavil, da »spomine, ki zadevajo samo nas, (naj)težje evociramo« (Halbwachs, 2001, 
str. 50). Posameznik se torej, »ne spominja sam, temveč v skupini, v kateri se spomini 
oblikujejo in menjavajo. Posameznik šele v skupini ugleda sebe in lastno preteklost skozi oči 
drugih« (Kuljić, 2012, str. 75). To pomeni, da je tudi avtobiografski spomin (v smislu 
zavedanja lastne preteklosti) »komunikativen, ker je sestavljen iz družbeno sprejemljive 
razlage preteklosti« (prav tam, str. 78). A kaj več o tem v naslednjem poglavju. 
2.1 Kolektivni spomin 
Burke zapiše: »Nekoč je v Angliji obstajal uradnik, imenovan Remembrancer (kar je 
evfemizem za izterjevalca dolgov), čigar poslanstvo je bilo opominjati ljudi na to, kar so 
želeli pozabiti« (Burke, 1989, str. 112). Avtor sicer v nadaljevanju poudarja pomen zgodovine 
pri spominjanju, pa vendar ta stavek (ki zveni kot začetek bajke ali mitološke pripovedi), 
izpostavlja ključni element kolektivnega spomina: preplet individualnega z kolektivom.  
Halbwachs je, na podlagi termina Emile Durkheima (˝kolektivne reprezentacije˝), skoval 
trditev, da se spominjamo le kot člani skupine (Kuljić, 2012), saj na »na posameznikovo 
podobo o preteklosti v veliki meri vpliva odnos, ki ga do te skupne preteklosti vzpostavljajo 
socialne skupine, katerim posameznik pripada« (Pečjak, 2005, str. 43).  
A kakor izpostavlja začetna poved: tudi pozabiti ne moremo, če nam tega ne dovoljuje 
družba. Prav tako pa, kot je bilo omenjeno že v prejšnjem poglavju, pa tudi obstoječi 
individualni spomini iščejo potrditev v kolektivu (spomini, ki niso družbeno deljeni so hitreje 
pozabljeni). Lahko bi dejali, da se spominjamo zato, da bi pripadali. Kuljić (2012, str. 170) 
pojasnjuje, da je  
kolektivni spomin del kulturnega aparata, ki ustvarja smisel (Barry Schwartz). Človekova 
potreba po smislu, tj. prizadevanje za pripadnost nečemu, kar presega posamezno eksistenco, 
krepi aktualnost kolektivnega spomina, ki učvrščuje podobo smiselnosti sveta. Odločno se 
poudarja, da kolektivni spomin ne prikazuje le preteklosti, temveč oblikuje tudi aktualno 
realnost, ker omogoča ljudem simbolični okvir, osmišljuje njihov obstoj in omogoča 
razumevanje smisla sveta. 
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Gre torej za način sovpadanja z drugim(i). Vendar pa je potrebno poudariti, da je še zmeraj 
posameznik tisti, ki vrši akt spominjanja. Halbwachs (prav tako kot tudi drugi avtorji) ne 
priznavajo kolektivu lastnega spomina. »Pierre Nora je /…/ pokazal, da se v ozadju spomina 
določene skupine ne skrivata kolektivna duša in objektivni duh, temveč družba z mediji in 
institucijami, znaki in simboli« (Kuljić, 2012, str. 109). Kolektiven le ponuja ˝okvirje˝3 
posmeznikovega spomin(janj)a. Prav tako pa »pomnjenje /…/ ni nikoli popolnoma 
standardizirano, saj isti dogodek različni ljudje zaznavajo na različne načine. Kolektivni 
spomin ni zgolj seštevek ali povprečje posamičnih spominov, je izraz nadindividualnih potreb 
skupine v določenem trenutku« (prav tam, str. 66). Zato ne moremo reči, da posamezniki 
pasivno sprejemajo kolektivnih naracij, pač pa njihove osebne biografije soobstajajo z 
obstoječimi kulturnimi narativi. Velikonja pravi, da »osebno in kolektivno lahko razumemo 
kot dvojno potrebo človeka po konformnosti in razlikovanju, po kolektivnosti in 
individualnosti. Pripadniki družbe si seveda delijo skupne spomine oziroma nostalgijo za 
nekaterimi preteklimi dogodki, a hkrati vsak od njih ohranja tudi osebne, intimne in 
ekscentrične spomine, ki so samo njegovi oziroma njeni« (Velikonja, 2011, str. 132). 
Kolektivni spomin je tisti, ki omogoča prenos (kulturne) dediščine na mlajše generacije4, saj 
gre za posredovanje védenja, in ne realnega izkustva družbe. Osebno doživljanje dogodka 
torej ni pogoj za spominjanje, pač pa gre za ponotranjenje pripovedi, ki se nato sprejme kot 
lastna izkušnja. V takšnih pripovedih se največkrat »razkriva želja po ohranjanju nekakšne 
dediščine, in sicer s poučevanjem in pripovedovanjem o ˝dobri˝ preteklosti« (Pečjak, 2005, 
str. 62). A tej ˝dobri˝ preteklosti moramo nastaviti ogledalo in, kar poudarja Kuljić (2012, str. 
220),  
v osnovne zgodbe o lastni skupini vključiti sence preteklosti. Namesto usodnih 
monumentalnih žrtvenih vertikal je v zgodovinskem izkustvu treba poudarjati dialektične 
napetosti in diskontinuitete. Šele potem lahko preteklost izgubi fatalistično naravo, 
zgodovina postane bolj odprta za alternative, vidiki prihodnosti in bolj miroljubne razlage 
preteklosti in prihodnosti pa uresničljivi. Z drugimi besedami: alternativo etnocentrični 
dogmi predstavlja neuniformna, policentrična in večplastna zgodovina. 
Pogostejša prisotnost pozitivnega napram negativnim aspektom ali elementom spomina, 
poudari selektivnost spomin(janja) in s tem tudi selektivnosti kulturnih tradicij. Gre za 
                                                             
3
 Halbwachs (2001) je poudarjal vlogo družine v tem procesu, saj, »družina reproducira predhodna pravila, tako 
da prek vlog strukturira spomine otrok. Družina brez tovrstnih spominov ne bi obstajala« (Kuljić, 2012, str. 102). 
Nadalje pojasnjuje tudi Kuljić, ki pravi, da je »med vsemi skupinami je družina prva, ki posreduje spomin. 
Družina prilagaja preteklost družinskih članov vrednotam trenutne kulture spominjanja in tako ustvarja bolj ali 
manj namišljen in zaželen skupni vzorec razlaganja preteklosti, s pomočjo katerega zagotavlja mi-identiteto 
družinske skupnosti spomina« (prav tam, str. 78). 
4
 Zanimiva je ugotovitev Dijcka (2006), da prav vsaka nova generacija reproducira isti narativ o preteklosti, kot 
boljšem, stabilnejšem, srečnejšem času. Prav tako pa je spomin na mladost v procesu spominjanja najbolj izrazit.  
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neizogiben proces, ki proizvaja kulturni zapis, kulturno tradicijo, ki jo zaznamuje »zavrnitev 
precejšnjega področja, ki so bile nekoč del žive kulture« (Williams, 2009, str. 38). Poleg tega 
pojasnjuje, da je »ta proces izbora vedno povezan z interesi prevladujočega razreda« (prav 
tam). Za interpretacijo in selekcijo spominov torej ni odgovoren le posameznik, pač pa 
njegovo spominjanje deluje v okvirih družbene pogojenosti. Zato je pomembno ohranjati vire, 
kjer se preteklost ne sklada z miti ali uradno interpretacijo preteklosti, pa čeprav gre za 
neugodna, vznemirjajoča dejstva preteklosti. »Preteklost, ki je ljudje ne želijo poznati, čeprav 
bi za njih morda bilo dobro da jo – ker bi se tako lahko znebili, na primer, nevarne iluzije, da 
preteklost, sedanjost in prihodnost, ni samo borba med junaki in poraženci, med dobrim in 
zlim, med prav in narobe« (Burke, 1989, str. 112). »Prav tako se ne dá enostransko določiti 
˝integrativnih˝ junakov in skupne dediščine. Do soglasja o njej tudi ne more priti, če se 
˝opremljanje˝ določene osebnosti (ali celo živali – npr. lipicancev) z eno nacionalno oznako 
odpravlja kot navadno ˝etiketiranje˝, medtem ko se opredeljevanje z drugo šteje za bolj ali 
manj samoumevno atribuiranje« (Grdina, 2006, str. 137). 
Tako ˝etiketiranje˝ kot ˝atribuiranje˝ pa potekata iz pozicije sedanjosti, saj »skušamo narediti 
preteklost razumljivo v odnosu do sedanjega stanja, trenutka, ki se dogaja tukaj in zdaj« 
(Anderson, 2005, str. 107, v Marušič Kos, 2016, str. 10)5. Tudi kolektivni spomin skušajo 
različni avtorji predstaviti na razumljiv način, a vsak na svoj način, vsak z drugačno 
terminologijo. Kuljić (2012, str. 117) izpostavi poglede štirih različnih avtorjev: 
Aleida Assmann razlikuje subjektivno spominsko izkustvo, znanstveno objektivizirano 
zgodovino in kulturne komemoracije. Horst Möller piše o racionalno urejeni preteklosti, 
spontano ustvarjenih mitih in legendah ter o politično manipulativnih vsebinah. Hans Günter 
Hockerts deli zgodovinski spomin na primarno izkustvo, kulturo spominjanja in zgodovinsko 
vedo. Jan in Aleida Assmann sta Halbwachsova pojma individualnega in kolektivnega 
spomina zamenjala s pojmom komunikativnega in kulturnega spomina.  
In še več teh delitev bi lahko naštevali6, saj se je skupaj z razmahom raziskovanja in 
obravnavanja spomina, razvil tudi (že prej omenjeni) terminološka razvejanost (rečeno 
drugače: prava terminološka zmeda). A večinske obravnave izpostavljajo pomembnost 
vprašanj, kot so na primer »kdo želi, da se nekdo nečesa spominja in zakaj? Pa tudi, katera 
različica preteklosti je zapisana in čuvana?« (Burke, 1989, str. 105). 
                                                             
5
 Anderson, D. 2005. Down Memory Lane: Nostalgia fort he Old South in Post-Civil War Plantation 
Reminiscenes. Journal of Southern History, 71(1), 105–136. 
6
 Glej Areh, 2004; Assmann, 2005; Komerički, 2006; Jurić Pahor, 2007; Kramberger, 2009a in 2009b; Širok, 
2009 in 2012; Kuburić in Milenković, 2016.  
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Pomembno pa je tudi, preko katerega mehanizma se spomin prenaša. Že zdavnaj namreč več 
ne velja, da so knjige edini medij prenosa organiziranih spomin(janj). Burke (1989) jih navaja 
pet: ustno tradicijo; tradicionalno domeno zgodovine, spominov in drugih zapisov; umetniške 
slike in fotografije (art of memory) – v to kategorijo so umeščeni tudi spomeniki, kipi in ostali 
suvenirji; naučena dejanja, ki v svoji formi prenašajo in vzdržujejo spominske prakse 
(tradicije, šege in ceremonije); ter prostor kot medij prenosa spominov (poudarjen pomen 
lociranja spominov v prostorski kontekst).  
Jan Assman (v Kuljić, 2012, str. 89–90) pa opozori na trajnost, pri čemer    
razlikuje dve vrsti kolektivnega spomina: (1) komunikativni spomin, ki se prenaša ustno in 
zaobsega največ tri generacije, in (2) kulturni spomin, v katerem so pretekle vsebine 
institucionalizirane v objektivizirano kulturo in imajo dolgotrajnejši obstoj (spomeniki, 
prazniki, muzeji). Notranja homogenost spomina je odvisna od stopnje integracije v 
identiteto skupine. Spomin ni statičen, temveč rekonstruktiven, ker so potrebe skupine 
spremenljive. Še drugače rečeno: spomin ne išče resnice, temveč krepi skupinsko identiteto. 
Kulturni spomin je organiziran; ker ni prepuščen posameznikovi volji, ima različno 
institucionalno zaščito. Formiran je v pisni obliki in tradicionaliziran.  
Med ˝živo˝ kulturo in njeno rekonstrukcijo se v analizi izgubi veliko (pomembnih) 
podrobnosti. Gre za proces selektivnosti, ki že v svoji osnovi  onemogoča celostnega pristopa. 
»Z namenom razumevanja kako deluje družbeni spomin, je potrebno raziskati tudi družbeno 
organiziranost pozabljanja, pravila izključevanja, zatiranja, ter se vprašati kdo želi, da kdo 
pozabi in zakaj. Amnezija je v povezavi z ˝dejanjem pozabljanja˝, z uradnim brisanjem 
spomina na konflikte v interesu družbene kohezije« (Burke, 1989, str. 106).  
Spomini s časom (namensko ali ne) zbledijo. In strah izginotja izgubljenega se umiri šele 
takrat, ko so ustvarjeni objekti spominjanja – stalni javni zapis (največkrat v obliki 
spomenikov), z namenom prenosa spomina nadalje (v zavest kasnejših generacij). A kljub 
okupaciji s spominom, le nekaj njegovih fragmentov (p)ostane vidnih.  
2.1.1 Spomenik kot mediator spomina 
Spomeniki, kot način sistematiziranja spominov, predstavljajo materialno obličje tistega, kar 
skuša ubežati pozabi7. Skozi materialnost podaljšan obstoj simbolnega. In če že delovanja 
spomina, zaradi nepredvidljivih asociacij in združevanja posameznih spominskih segmentov, 
                                                             
7
 Spomeniki zmeraj opozarjajo na to, česar se je potrebno spominjati (si zapomniti). Pomembnost je posameznih 
kolektivnih spominov je velikokrat politično določena, kar se odraža tudi na javni plastiki: obnavljanje in 
ohranjanje nekaterih spomenikov, ter rušenje drugih (tudi ne vzdrževanje, apatičnost do določenih spomenikov 
odraža politični (ne)interes do določene osebe ali dogodka).  
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ni mogoče popolnoma nadzorovati, pa je spomenik tisti, ki je zgrajen načrtno, z namenom 
podaljševanja spomina tudi takrat, ko tistih ki bi se lahko spominjali ni več. Spomeniki 
pomagajo prenašati sporočilo (nesmrtnost idej in mitologij) skozi čas in pomagajo eksistirat 




Skozi spomenike se artikulira preteklost, ki pa je (kot smo že poudarili) zmeraj odvisna od 
sedanjosti. (Ne)priznavanje pomembnosti je zmeraj retrospektivno in predstavljeno kot 
dejanska realnost (uradna zgodovina). Tukaj sledi paradoks: kar se je zgodilo ni izmišljeno. 
Spomenik je narejen kot dokaz realnih dogodkov, ki to morda sami po sebi niso, vendar jih 
kot take naredi postavitev spomenika v (s)pomin in čast. Kar se je zgodilo je resnično9, 
dejansko – tako kot je spomenik fizično realen, a njegova interpretacija, asociacija fiktivna, 
izmišljena (Leo de Blas, 2005). 
Pogosta konceptualizacija spomenika izhaja iz domneve, da je spomin (ki je zgolj slika 
realnosti) na pretekli dogodek že ˝zgrajen˝ oziroma, rečeno podrobneje ˝vgrajen˝ v družbo in 
ga zato ni mogoče (in zato tudi ni namen) ponovno (z)graditi. Lahko se ga le predela ali 
podrobneje dodela. 
Spomenik sam po sebi ni glasnik zgodovine, saj je njegovo ˝razumevanje˝ odvisno od 
povezav pravilnih elementov (pravilnih za tisti dogodek), ki so (že) konstruirani v spominu. 
Rečeno drugače: spomenik mora sprožiti ˝prave˝ asociacije, da lahko ponudi 
konceptualizacijo zgodovinskega dogodka. Njegovo razumevanje je odvisno od drugih 
dejavnikov – glede na to, da gre v povečini primerov za časovno zelo oddaljene zgodovinske 
trenutke oziroma dogodke, je v primarni poziciji naučeno znanje o posameznem dogodki, ki 
pa je povezano z ideološko omejenim podajanjem znanja. Oseba se do distanciranega 
zgodovinskega dogodka ne more čustveno angažirati, saj ga ni osebno doživela, zato je 
ključni element ˝spominjanja˝ naučenost ˝spomina˝ oziroma njegovih elementov. Za mnoge 
so javni spomeniki inertni, celo neuporabni in so v primerjavi s spominom, ki živi v ljudeh, le 
malo ˝vredni˝. Slednje nas opominja tudi Kuljić (2012), ki izpostavlja, da ko prenehamo 
doživljati spomine ˝od znotraj˝, spontano, začnemo ustvarjati spomin, produciran z zunanjimi 
znaki in sledmi, kot so spomeniki in muzeji. 
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 Ob tem pa ne pozabimo, da so tudi odraz želje za prihodnost.  
9
 Zato je pomemben latinski izrek damnatio memoriae (obsodba spomina). Z uničenjem spomenika je uničen 
(kasneje tudi izbrisan) spomin.  
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Prav tako pa spomeniki, kot mesta spomina, funkcionirajo kot figure, pri katerih je 
»maksimalni pomen zreduciran na minimum znakov« (Leo de Blas, 2005, str. 5). Gre za 
»intenziviran fragment spomina brez celote. In čeprav, naj bi spomenik simbolno predstavljal 
neke vrste kontinuiteto s preteklostjo, mu je onemogočena (re)konstrukcija, obnova 
preteklosti, saj ne zajema strukture celotnega
10
 dogodka, ampak samo en aspekt« (prav tam). 
»Javna spomeniška kultura spominjanja« (Kuljić, 2012, str. 60) vpliva na videnje preteklosti.  
Spomeniki so nesporno priznani kot (pomembna) zgodovina
11. Nosijo avro brezčasnosti, 
enotnosti in univerzalnosti. Vendar pa, tako kot zgodovina izgublja na svoji univerzalnosti, 
tako se tudi pomen (in razumevanje) spomenikov spreminja. Ne drži trditev Draga Tršarja, da 
»ne delamo stvari, ki jih zdaj živimo« (Tršar v Mikluž 2010, str. 6). 
Da sodobnost črpa tako iz zgodovine kot odlagališča simbolov, kot tudi iz (globalne) 
popularne kulture dokazuje Uroš Čvoro, s svojo analizo ostankov »medijske nasičenosti s 
popularno kulturo« (Čvoro, 2014, str. 143) v primeru monumentalne plastike. Avtor predstavi 
vlogo kipov ikon zahodne popularne kulture v kontekstu posredovanja zapuščine socializma v 
Jugoslaviji









 in Johnny Deppa
17
. Obstajajo pa 
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 Rekonstrukcija celote je na simboličen način zreducirana realnost na podobo kot spominek.  
11
 V večini primerov prispevajo k proslavitvi nacionalne zgodovine. Vprašanje, ki se na tem mestu poraja je, ali 
je v družbah z manj ˝stabilno˝ zgodovino prisotnost spomenikov pogostejša? 
12
 Države nekdanje Jugoslavije pa niso edine, kjer prihaja do pobud (in realizacij) za postavitev kipov ikon 
popularne kulture, vendar pa drugi primeri ne prihajajo iz post-socialističnih družb. Prav tako te države niso 
edini prostor, »kjer se svetovne ikone popularne kulture uvažajo v lokalno okolje brez kakršne koli razvidne 
kulturne ali zgodovinske povezave« (Čvoro, 2014, str. 134). 
13
 Postavljen novembra 2005 v Mostarju (Bosna in Hercegovina) v naravni velikosti (1,68 metra). Podoba 
Brucea Leeja naj bi simbolizirala boj proti etničnim delitvam in solidarnosti. Nevladna organizacija Mostar 
Urban Movement svoj izbor pojasnjuje, da »je Bruce Lee kot dovolj daleč od nas, da nihče ne more vprašati, kaj 
je storil med drugo svetovno vojno, in vseeno del naše ideje o univerzalni pravičnosti – da lahko dobri fantje 
zmagajo« (Čvoro, 2014, str. 129). Spomenik je bil še iste noči žrtev vandalizma, in tako od njega ni ostalo skoraj 
nič, le še podstavek z napisom: »To Bruce Lee, your Mostar«. Po mnenju avtorja je vandalizem kipa Bruce Leeja 
ponovitev dogodkov izpred trinajst let, ko je bil uničen stari most iz 16. stoletja (9. novembra 1993). Stari most 
je predstavljal simbol zgodovine Mostarja in njegove kulturne raznolikosti, zato je njegovo fizično uničenje 
simboliziralo razpad multietnične skupnosti v jugoslovanskih vojnah v devetdesetih letih. Avtor se na tem mestu 
spominja Marxove parafraze Hegla, »da se zgodovina zgodi dvakrat – prvič kot tragedija in drugič kot farsa« 
(prav tam, str. 130). 
14
 Postavljen avgusta 2007 v majhni vasici Žitište, na severu Srbije. Izbor lika je pojasnjen s pozitivno 
sporočilnostjo filma o uspehu v težkih življenjskih okoliščinah, katere je lokalno prebivalstvo apliciralo na lastno 
geografsko področje, kjer sta prisotna kriminal in revščina 
15
 Lociran v Međi na srbsko romunski meji. Gre za podobo Johnny Weissmullerja, ki je kot plavalec petkrat 
osvojil olimpijsko zlato medaljo in je igral lik Tarzana rekordnih dvanajstkrat. Čeprav kip ni bil v celoti 
realiziran, naj bi Tarzan simboliziral ˝boljše življenje v boljših časih˝, prav tako naj bi presegal etnične delitve 
večetnične vasice. Ob tem, pa naj bi kip tudi »preprosto označeval skoraj pozabljeno dejstvo, da se je 
Weissmuller rodil v Međi leta 1904 kot Janos Weissmuller, in se nato (ko je imel šele šest mesecev) z družino 
preselil v Ameriko, kjer je kasneje spremenil svoje ime in ponaredil rojstne zapise z namenom tekmovanja v 
ameriški olimpijski plavalni ekipi« (Čvoro, 2014, str. 133). 
16
 Javnosti predstavljen avgusta 2007 v času glasbenega festivala Rock Village – Banatski Sokolac, Srbija.  
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tudi poročila o pobudah za izdelavo kipov hip-hop ikone Tupac-a, pop zvezde Madonne in 
Batmana (vse na območju Srbije), pa tudi Winnetou-ja, kralja Arturja in Doc Holiday (na 
Hrvaškem).18 Ta krajši seznam »potrjuje dolgotrajno povezanost postsocializma v 
vzhodnoevropskih družbah z (lahko bi rekli oboževanim) sprejemanjem zahodne popularne 
kulture« (prav tam, str. 133), ob tem pa Čvoro poudarja, da navedeni kipi »predstavljajo neke 
vrste izpraznitev zgodovine - ni več nedavne travmatične preteklosti ampak predstavitev in 
abstrakcija zgodovine
19
. Vendar pa, kip Bruce Leeja in drugih javnih podob, ki so se pojavili 
na območju nekdanje Jugoslavije nakazujejo popolnoma drugačen odnos do zgodovinskega 
spominjanja, ki bolj izpostavlja pomen in vlogo popularne kulture v socialistični Jugoslaviji« 
(prav tam, str. 130). Nadalje Čvoro izpostavlja paradoks obravnavanih kipov20, saj le-ti, 
»ponavljajo zgodovino, katero obenem ne želijo obravnavati, naslavljati. Tako kot so bili 
socialistični spomeniki s svojo grandioznostjo in retro-futuristično podobo namenjeni 
združitvi revolucionarne preteklosti s sedanjostjo in prihodnostjo, tako tudi kipi pop ikon 
predstavljajo travmo novejše zgodovine, razočaranje s sedanjostjo in negotovost prihodnosti, 
in to prav preko označevalcev povezanih s socializmom« (prav tam, str. 148). 
In kako je z glasbo? Velikonja (2013, str. 68) pravi, da je  
glasba nematerialna oblika spominjanja. /…/ V Sloveniji ˝mehki spomin˝ (osebni spomini, 
pomnjenja – v tem primeru glasba) prevladuje nad ˝trdim˝ (spomeniki, stavbe, simbolna 
mesta ipd). Razlog je v tem, da se osrednja spominska znamenja partizanstva na Slovenskem 
– Dražgoše, Osankarica, bolnica Franja, ljubljanska prireditev Pot ob žici ipd. – v zadnjem 
času veliko bolj vežejo samo na slovensko antifašistično izkušnjo kot pa na 
vsejugoslovansko, in prav tako se izogibajo navezovanju na socialistično revolucijo, ki je 
bila tudi njen neločljiv del. Drugače rečeno: celo slovenski partizanski odpor se skuša očistiti 
navezav na svoj jugoslovanski in prav tako na svoj revolucionarni okvir. 
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 Razstavljen leta 2010 v Drvengradu (mesto filmskega režiserja Emirja Kusturice).  
18
 Treba je poudariti, da so omenjeni spomeniki v senci socialističnih spomenikov Jugoslavije. Socialistični 
spomeniki (večina zgrajenih v šestdesetih in sedemdesetih letih, s strani vlade in ne lokalnih pobudnikov) v času 
Jugoslavije zasedajo pomemben del javnega prostora, tako v urbanih, kot tudi na podeželskih območjih, in 
prestavljajo ključne simbole kolektivne identifikacije. Bili so artikulirani na način kolektivne socialistične 
izkušnje. 
19
 V Sloveniji takšnih primerov seveda ne najdemo. Morda najboljši približek abstraktne spomeniške plastike pri 
nas je spomenik krompirja v Šenčurju. Spomenik je leta 2008 postavilo Društvo za priznanje praženega 
krompirja kot samostojne jedi, v sodelovanju z občino Šenčur. Če smo čisto iskreni, gre pravzaprav za poklon 
Mariji Tereziji, ki je izdala ukaz o obveznem sejanju in pridelovanju krompirja z namenom preprečitve nadaljnje 
lakote.  
20
 Avtor izpostavlja, da so izbrane ikone iz sedemdesetih in osemdesetih let in da je njihova popularnost bila 
največja pri mladih, tistih, ki so šele odraščali v takratni Jugoslaviji: »ti kipi predstavljajo kolektivni spomin 
generacije potrošnikov pop-kulture, kar izpostavlja pomembno vprašanje o vlogi teh kipov v procesu 
pozabljanja. Ljudje, ki so bili pobudniki realizacije teh kipov, so rojeni v poznih šestdesetih ali zgodnjih 
sedemdesetih letih, kar pomeni, da je resnični socializem bil nekaj, kar niso nikoli doživljali neposredno, ampak 
jim je bil posredovan s strani staršev, šolske zgodovine in izobraževalnih ekskurzij. Ta generacija je doživela 
socializem kot prenesen kulturni spomin, posredovan prek različnih institucij« (Čvoro, 2014, str. 147). 
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Čeprav se (navkljub nostalgiji) zdi, da je poskus zanikanja socialistične preteklosti prisotno 
tudi v glasbi, je le-ta vseeno »legitimirana z avro spominjanja« (prav tam, str. 67). Ni 
potreben torej (fizični) spomenik za potrditev obstoja spomina.  
A spomenik ima še en pomemben aspekt: omogoča razkošje pozabe. Kolektivni spomin je s 
pomočjo spomenika razbremenjen bremena nenehnega spominjanja. Je prostor, ki je obiskan 
le občasno in zato omogoča, da se vsakodnevno družbeno življenje odvija brez teže spomina. 
Zahvaljujoč spomeniku, ki poleg tega, da služi spominjanju kontradiktorno prav tako 
omogoča, da pozabimo21.  
2.2 Kolektivna pozaba 
Fabulo, da zgodovino pišejo zmagovalci, je potrebno dopolniti s trditvijo, da jo tudi 
pozabljajo. Namerno ali ne, to je tisto kar zahteva pozornost. Sicer pa koncept pozabe ni 
odraz le sodobne družbe, »že v antiki je bila damnatio memoriae zavestno, organizirano in 
najpogosteje politično motivirano brisanje spomina na osebnosti ali dogodke. Prisotno je že v 
rimskem pravu kot memoria damnata ali umor mrtvega cesarja: v javnih in zasebnih prostorih 
se uničujejo cesarjeve podobe, njegovo ime se zamolčuje in briše z epitafov« (Kuljić, 2012, 
str. 222).  
O razkošju pozabe je Nietzsche22 zapisal, »da smo srečni lahko le v pozabi, tj. takrat, ko se 
osvobodimo zgodovine, ker nas ta omejuje s predpisi glede tega, kaj smo bili in kaj naj bi 
bili« (prav tam, str. 216), a po drugi strani, »moramo se spominjati, da bi vedeli kdo smo; 
moramo pozabljati, da bi postali tisto, kar lahko. Škodljivost zgodovinskega spomina je prav 
v vračanju v preteklost, ki omejuje možnosti sedanjosti« (prav tam). Rečeno drugače: to kar 
smo bili, nas omejuje, da bi postali nekaj drugega. Priložnosti v prihodnosti zahtevajo presek s 
preteklostjo, s katero sodobne družbe čedalje bolj postajajo okupirane.  
A tako kot je spomin večplasten, je tudi pozaba raznolika. Paul Ricouer (v Kuljić, 2012) 
razlikuje med »globoko nepreklicno pozabo, brisanjem sledi oziroma pozabo osnov in 
izvirnega smisla, in pa selektivno pozabo podatkov, ki odpirajo možnost drugačnih zgodb« 
(prav tam, str. 68). Halbwachs sicer izpostavi, »da se pozablja zgolj tisto, za kar aktualna 
skupina ni zainteresirana« (prav tam, str. 89), tudi Grdina pravi, da je »spomin pozabe 
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 Podobno kot to počne fotografija: daje občutek bližine, kljub fizični odsotnosti oseb(e).  
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 Nietzsche, F. 1957. The Use and Abuse of History. New York: Macmillan.  
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nezmotljiv: kar je zapisano minevanju, se prej ali slej znajde v nebiti zgodovine, kar pa je 
vredno trajanja, (o)živi tudi po desetletjih še tako vztrajnega zatajevanja« (Grdina, 2006, str. 
296). Vse to sicer drži, vendar takšne konceptualizacije pozabe ne naslavljajo »družbene 
organizacije pozabe, pravila izključevanja, prekinitve ali dušenja in se nenehno spraševati, 
kdo si je prizadeval za pozabo in zakaj. Amnezija je povezana z amnestijo, tj. z načrtno 
pozabo ali uradnim brisanjem spomina« (Kuljić, 2012, str. 221). To je tisto, kar je (in ostaja) 
problematično, in  ne sama pozaba. Ob tem pa, »načrtna pozaba še dodatno zapleta odnos 
med zgodovino in spominom. Načrtno pozabljeni pomembni dogodki in osebnosti v 
zgodovini težko pridobijo veljavo, hkrati pa se z lahkoto monumentalizirajo zgodovinsko 
nepomembne osebe in simboli. Pozaba prav tako kot spomin aktivno homogenizira skupnost« 
(prav tam, str. 118). Če uporabimo primer iz prejšnjega poglavja: tako kot se s postavljanjem 
spomenikov poudarja oziroma osvešča o njegovi pomembnosti, tako tudi uničevanje 
materialnih aspektov zgodovine simbolično predstavlja brisanje spomina nanje. Seveda pa je 
velik razkorak med uradno pozabo in individualnimi, intimnimi spomini na preteklost (in 
njeno interpretacijo). »Jasno je, da so osebni dejavniki pozabe aktivnejši, čim močnejše je 
institucionalno in ideološko ignoriranje ali predelava preteklosti, kar se dogaja pri arhivski 
pozabi. Tudi ko določen dogodek ostane v zavesti posameznika, ga lahko postopoma 
nevtralizira institucionalna amnezija« (prav tam, str. 68), zato velja, da »pozabiti ne moremo 
individualno, temveč skupno: le če vsi pozabimo, postanemo drugačni« (prav tam, str. 220). 
Kolektivnost družbe je torej odvisna tudi od kolektivne pozabe. Morda je prav razpetost 
družbe med vse bolj prisotno (jugo)nostalgijo na eni, in vztrajnim negiranjem pomena 
(jugoslovanske) preteklosti na drugi strani, razlog za pomanjkanje občutka kolektivnosti. 
Zato je tudi zgodovina spominjanja pozabe pomembna v kritiki historiografije. A, »nekaterih 
dogodkov ni mogoče izbrisati iz spomina, zato jih ni treba niti pozabljati« (prav tam, str. 221). 
In čeprav tudi nekaterih pesmi ne moremo ˝pozabiti˝ (pa bi si jih morda želeli), ostaja 








3 IN MEMORIAM GLASBI 
 
Skupaj s konceptom negativne dediščine, je tudi glasba začela predstavljat sporno področje v 
povezavi s spominom. Povezujoč s holokavstom je bilo izpostavljeno, da glasba Richarda 
Wagnerja
23
 spominja na smrt in genocid v koncentracijskih taboriščih. Slednje bi lahko 
razlagali, kot nekoliko predrugačen poskus soočanja z zgodovino genocida. Pa vendar ta 
primer lepo prikazuje, da glasba ne služi zgolj konceptualizaciji (ali izgradnji) preteklosti, pač 
pa glasba predstavlja prisoten spomin v sedanjosti. Glasba je »časovni medij, saj se ˝premika 
skozi čas˝« (DeNora, 1999, v Hoeven, 2014, str. 11)24. 
Semantični asociativni model spominskega omrežja25 predpostavlja, da so čustva 
predstavljena v omrežju vozlišč skupaj z besedami, slikami in glasbo, a še vedno ostaja 
enigma »kako je glasba zapisna v naših osebnih spominih. Različni deli in funkcije možganov 
(kognitivne, emotivne, somatosenzorične) so vključeni v proces spominjanja glasbe« (Dijck, 
2003, str. 359). Večina avtorjev izpostavlja predvsem emocionalni vidik glasbe v procesu 
spominjanja, med njimi tudi Dijck (prav tam, str. 370):  
Gledano iz nevro-kognitivnega vidika, so v glasbo pogosto krat vpeta čustva in osebna 
doživetja, s čimer se ustvarjajo mentalne podobe, ki kasneje postanejo del našega glasbenega 
spomina. Iz semiotično-kulturne perspektive, osebna čustva povezana z pesmimi, so 
artikulirana v eksplicitnem spominu pripovedovanja. Te pripovedi niso zgolj o čustvih, ki jih 
glasba sproži, ampak predstavljajo, skozi nanašanje na osebno in skupinsko identiteto, 
neposredni spomin na glasbo. S kolektivnimi izkušnjami, vključenimi v družbene prakse in 
kulturne oblike (skupno poslušanje, presnemavanja, izmenjava glasbe), ljudje gradijo 
kolektivne repertoarje, ki v smislu kolektivnosti postanejo naša kulturna dediščina. 
Tako kot celotna naloga, tudi pričujoče poglavje izhaja iz pogleda, da se osebno in kolektivno 
prepletata, zato je nemogoče ločiti (avto)biografsko od kulturno-zgodovinskega aspekta. 
Rečeno drugače: fragmenti lastne preteklosti so zatorej tudi rekonstrukcija preteklosti 
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 Richard Wagner (1813–1883) je bil nemški operni skladatelj in dirigent.  
24
 DeNora, T. (1999). Music as a technology of the self. Poetics, 27(1), 31–56. 
25
 Halpern in sodelavci (v Hoeven, 2014) so ugotovili, da je pravzaprav  glasba shranjene v dveh različnih vrstah 
pomnilnika: v implicitnem (nezavednem) in eksplicitnem (zavestnem). Eksplicitni spomin se nadalje deli na 
epizodni in semantični del. V kontekstu glasbe, lahko epizodni spomin opredelimo kot sposobnost 
kontekstualizacije glasbe v prostorsko, osebno in čustveno percepcijo, medtem ko semantični glasbeni spomin 
opredelimo kot spomin potreben za dejansko glasbeno znanje ali kot zmožnost asociativnega in čustvenega 
koncepta, ki pa niso povezani s pridobivanjem določene osebne izkušnje ali avtobiografskih dogodkov.  
Ford in sodelavci (v Dijck, 2006) so nadalje razdelili koncept avtobiografskega spomina na tri področja: na 
življenjsko obdobje, na splošni dogodek in na specifični dogodek. Področje ˝življenjskega obdobja˝ zajema 
abstraktno znanje o sebi v določenem časovnem obdobju, ˝splošni dogodek˝ je sestavljen iz pomnilnika za 
dogodke, ki so bili ponovljeni ali daljši od enega dneva; ˝specifični dogodek˝ pa vključuje pomnilnik do 
dogodke, ki so časovno in prostorsko omejeni. Ugotovili so, da se glasbeni spomini spreminjajo s starostjo. 
Mladi odrasli povezujejo glasbo s spomini na specifične avtobiografske dogodke; nasprotno pa upokojenci 
uporabljajo znane pesmi kot dražljaje, za priklic bolj splošnih spominov in razpoloženj iz preteklosti.  
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določene skupine. Ta rekonstrukcija pa vpliva tudi na dojemanje preteklosti tistih, ki je sami 
niso neposredno doživeli. Lahko bi rekli, da gre za svojevrsten proces, kjer subjektivnost 
postane ˝splošna˝ kategorija. Dijck pojasnjuje, da »spomini, povezani s skladbami, so 
komajda individualni odziv per se; glasba je percepirana in ovrednotena v skladu s 
kolektivnimi okviri poslušanja in vrednotenja. Individualni spomini se skoraj vedno pojavijo 
v kontekstu družbenih praks in v obliki kulturnih form. Te družbene prakse in kulturne oblike 
se zdijo skoraj neločljive od spominjanja dejanske pesmi; kot znak časa, popularne pesmi 
ustvarijo kontekst za spominjanje« (prav tam, str. 367). 
Vrednotenje pretekle glasbene produkcije, se največkrat potrjuje skozi različne generacije 
(generacije se menjajo, a posamezne pesmi ostajajo). Vendar pa tega ˝klasičnega˝26 kanona ne 
gre pojasnjevati z samo kvaliteto glasbe, saj so glasbeni spomini, poleg tega, da so osebni, 
tudi družbeno deljeni. Osebni spomin se namreč združuje s kolektivnim spominom, ki ponuja 
svoj repertoar glasbene zgodovine. »Pripovedi o glasbi pogosto povezujejo osebne spomine z 
drugimi, oziroma so povezani z konceptom splošne zapuščine. Tako kot fotografije, tudi 
pesmi odražajo osebne spomine. Zatorej ni presenetljivo, da starejši želijo posredovat svoje 
življenjske zgodbe, skupaj z osebnimi glasbenimi preferencami« (prav tam, str. 363). 
Glasbene spomine je torej mogoče razumeti kot medgeneracijski prenos osebne in skupne 
preteklosti.  
Od pionirske študije o vplivu popularne glasbe na dolgoročni spomin (Bartlett in Snelus, 
1980) pa do danes, je bilo narejenih že kar nekaj obsežnih raziskav o korelaciji med 
avtobiografskimi spomini
27
 in popularno glasbo, a le nekaj njih v svoje raziskovanje vključuje 
vprašanje prenosa glasbenega repertoarja iz generacije v generacijo. Povezava osebnih 
spominov in glasbe je največkrat pojasnjen z reminiscenco (reminiscence bump effect), ki se 
navezuje »na starost subjekta v času spomina« (Platz, Kopiez, Hasselhorn, Wolf, 2015, str. 
335). 
Čeprav so spomini pridobljeni tekom celotnega življenja, se pomembnost in količina 
spominov razlikuje med posameznimi starostnimi obdobji. Poudarek je na obdobju pozne 
adolescence in zgodnje odrasle dobe (young adulthood). Na to življenjsko obdobje se naša 
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 Izraz ˝klasično˝ se v tem kontekstu nanaša na opus pesmi, ki so znane različnim generacijam, in se ne nanaša 
na posamezno glasbeno zvrst. Kot drugi izraz bi lahko navedi tudi glasbene ˝legende˝.  
27
 Te vrste raziskave največkrat izpostavljajo emocionalno vrednost oziroma konotacijo, ki jo ima določena 
pesem za posameznika. Osebno pomembne pesmi (pa naj bo to v pozitivnem ali negativnem smislu), v 
primerjavi z drugimi, osebno ne relevantnimi, lažje izzovejo avtobiografske spomine. V središču je torej 
individualna percepcija glasbe in ne toliko kolektivna.  
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tudi prej omenjen pojav (reminiscenca), saj naj bi se dogodkov in informacij, ki se pojavijo v 
tem obdobju, spominjali bolje (in pogosteje) v primerjavi z ostalimi življenjskimi obdobji28. 
Katera leta zajema reminiscenca variirajo od študije do študije, najširši razpon se razteza vse 
od 15 pa do 30. leta starosti
29. Zdi se torej, da obstaja ˝mladostniška pristranskost˝ v procesu 
spominjanja. Izmed obravnavanih
30
 študij, naj izpostavim zgolj eno, ki (po mojem mnenju) 
najbolje prikazuje (in pojasnjuje) ta pojav povezujoč z generacijskim prenosom glasbenih 
vsebin.  
Krumhansl (2013) v analizi glasbenih obdobij izpostavi glasbo med leti 1960–1969 in med 
1980–1984. Gre za glasbo, ki je bila popularna še preden so se udeleženci31 raziskave rodili.  
Ugotovil je, da so udeleženci odkrili afiniteto do glasbe generacije njihovih staršev.  V 
pojasnilo priljubljenosti glasbe v času 1980–1984 je navedel medgeneracijski vpliv: straši 
udeležencev so v času zgodnjih osemdesetih bili povprečno stari od 20 do 25 let (kar sovpada 
z obdobjem reminiscence in predpostavlja, da so v tem obdobju že vzpostavili lastne glasbene 
preference). Ob predpostavki, da je bila ta glasba predvajana tudi otrokom, je ta glasba lahko 
na njih pustila svoj ˝pečat˝, ˝vtis˝ (dejanski udeleženci). Kar zadeva prvo glasbeno obdobje 
(1960–1969) avtor špekulira o prenosu glasbe preko dveh generacij. Poleg tega tudi domneva, 
da je glasbena kakovost tega obdobja morda višja. Posamezniki naj bi torej internalizirali 
spomine in glasbo staršev v lasten repertoar.  
Poudariti velja, da to seveda ne pomeni, da posamezniki nekritično sprejemajo posredovane 
spomine ali glasbeni okus svojih staršev. Kreacija lastnega repertoarja je seveda odvisna tudi 
od drugih družbenih skupin, pa vendar je na mestu izpostaviti Muršičev (2000, str. 323) 
skepticizem  
do posplošenih trditev o izgubljanju vpliva in avtoritete klasičnih socializacijskih 
mehanizmov v sodobni družbi (družine, socialnega sloja, razreda, ideologije…). Če so ti 
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 Pri tem pa ni potrebno posebej izpostavljati, da gre za obdobje, ki je pomembno za oblikovanje osebne 
identitete, pa tudi glasbenega ˝okusa˝ (katerega izoblikovanje je prav tako individualni in družbeni proces). In 
»čeprav obstajajo tudi posamezniki in posameznice, ki jih glasba ne zanima, ima vsak neko sodbo in predstavo o 
tem, kaj je dobra glasba« (Muršič, 2000, str. 336). 
29
 Nasprotje reminiscence predstavlja infantilna amnezija, ki se nanaša na pomanjkanje spominov na prva leta 
življenja. Dostop do lastnih spominov na dogodke, ki so se zgodili pred petim letom starosti, naj bi bili 
nezanesljivi – nezanesljivi zato, ker avtobiografske spomine iz zgodnjih let življenja spodbujajo starši, ki imajo 
lasten elaborativni spominski slog (Platz, Kopiez, Hasselhorn, Wolf, 2015, str. 328).  
30
 Dijck, 2006; Hoeven, 2014; Krumhansl in Zupnick, 2013; Platz, Kopiez, Hasselhorn in Wolf, 2015.  
31
 V raziskavi je sodelovalo 62 študentov, ki so poslušali dve Billboard hits glasbeni lestvici, ki je zajemala 
pesmi od leta 1955 pa vse do leta 2009. Uporaba glasbenih lestvic je pogosta tudi v preostalih študijah, saj se 
predpostavlja, da je poznavanje teh pesmi največje. Vendar pa je potrebno izpostaviti, da vnaprej določen izbor 
vpliva na odzive udeležencev. In ker v takšnih študijah ne obstaja standardiziran izbor pesmi, gre pri različnih 
študijah za uporabo različnih metodoloških pristopov (ali je repertoar pesmi določen s strani raziskovalcev ali pa 
udeleženci samo navajajo primere).  
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procesi bolj prikriti in modificirani, še ne pomeni, da so manj pomembni. Poudarjam pa, da 
moramo danes poleg primarne (družina) in sekundarne (šola) socializacije upoštevati še 
nadaljnje socializacijske faze, med njimi tudi mladinsko kulturo (takšnega ali drugačnega 
tipa) ter socializacijske vidike posameznih inkluzivnih scen. 
Na tem mestu, je smiselno vprašanje, »v katerega izmed razpoložljivih svetov naj vstopajo 
mlajši? V tistega, ki ga praktično ni več, ali v tistega, na katerega se morejo hočeš-nočeš 
prilagoditi, ker bodo živeli v njem?« (prav tam, str. 330). Odgovor je obojnega, saj je  
uglaševanje je vsakokrat dvojno: na eni strani temelji na uglaševanju s prejšnjimi 
generacijami, da je sploh mogoče živeti z njimi, na drugi strani pa temelji tudi na 
uglaševanju z zahtevami tistega časa, v katerem se oblikuje okus. Človeške ustvarjalnosti 
seveda ni mogoče napovedati vnaprej, vendar je paradoks sinhronega uglaševanja le 
navidezen: mlajše generacije se v resnici v vsakem primeru ˝uglašujejo˝ glede na prejšnje 
generacije, le da se – v primerjavi z njimi – brez težav prilagajajo tudi na inovacije, ki jih 
prispevajo inovativnejši deli prejšnjih generacij. 
In čeprav Muršič ugotavlja, da »skupnega generacijskega imenovalca več ni«32 (prav tam, str. 
333), in da se »glasba izrazito spreminja že znotraj obzorij posameznih generacij, kaj šele 
onkraj njih, vseeno obstajajo – in se vzdržujejo ter celo reproducirajo – nekatera jedra, ki jih 
sicer nihče ne bo znal opisati, a jih bo vseeno v vsakem trenutku prepoznal kot ˝domača˝ (ne 
glede na to, ali so mu estetsko blizu ali ne)« (prav tam, str. 417). 
Kljub temu, da ne obstaja splošni model reproduciranja spominov na glasbo, bi shema, ki jo 
navaja Muršič (po Von Neumannu) vseeno lahko nudila oris takšnega spominskega 
delovanja. Govora je o samoreproducirajočem se objektu, ki mora za svojo reprodukcijo 
vsebovati štiri temeljne komponente: zasnovo, tovarno, kontrolni mehanizem in kopirni stroj. 
Muršič (prav tam, str. 482) pojasnjuje:  
1. Zasnova = idealna predstava (ki si je ne lastijo posamezniki niti skupina, ampak se vedno 
znova vzpostavlja skozi življenjsko prakso).  
2. Tovarna = skupek ljudi (in skupni prostor in čas) – družba.  
3. Kontrolni mehanizem = spomin in vizije, vsebovane v dediščini (morda v resnici dediščina 
oz. tradicija), preteklost, na drugi strani pa tudi zunanji svet, okolica;  
4. Kopirni stroj = rituali in urjenje. 
V našem primeru bi zasnovo predstavljal opus jugoslovanske glasbene produkcije; radio bi 
lahko bil razumljen kot svojevrstna tovarna; kontrolni mehanizem predstavlja populacija, ki je 
osebno izkusila obdobje socialistične Jugoslavije; medtem ko bi vsakršno predvajanje te 
glasbe predstavljalo kopirni stroj (tudi koncerte takratnih glasbenikov v zdajšnjem času bi 
lahko uvrstili v to komponento).  
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 V primerjavi z povojno generacijo socialistične Jugoslavije, katero je »usodno zaznamovala, rock in pop 
glasba in iz nje izhajajoča kultura, saj je imela emancipacijski potencial – ločila jo je od starejše generacije, ki je 
preživela vojno. Bila je specifični generacijski in tudi kulturni ter ideološki odgovor na kulturo staršev in na 
takratne dominantne kulturne tokove« (Velikonja, 2013, str. 30). 
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V skladu z razlago reminiscence, spomini izzvani s strani različnih medijev, temeljijo na dveh 
komponentah: diferencialnem kodiranju (življenjska situacija, razpoloženje ob prvem stiku33 z 
medijsko vsebino) in ponovnim vzorčenjem (re-sampling; na primer ponavljajoče se 
poslušanje pesmi). Čeprav se ta razlaga zdi verjetna za ˝nastanek˝ reminiscence, je težko 
nadzorovati, določiti izpostavljenost različnim ponavljajočim se medijem.  Na primer, 
sodobne različice starih, izvirnih sklad lahko povzročijo napačno časovno opredelitev tako 
pesmi, kot tudi, z njo povezane osebne spomine
34
. Pomembno se mi zdi izpostaviti tudi 
razlikovanje med glasbenim repertoarjem osebnih preferenc (torej glasbo, ki jo poslušamo z 
naklonjenostjo) in zgolj poznavanjem določenih pesmi (pesem je znana, vendar ne sovpada z 
osebnim glasbenim okusom). Tega razlikovanja ne zajema nobena študija. 
Prav tako pa je tudi sama glasba tista ki, »ponuja kognitivni okvir, preko katerega so 
(kolektivno) zgrajeni pomeni preneseni na posameznikov spomin, kar ima za posledico, 
prepletenost domišljije, spominjanja in mitologije« (Dijck, 2003, str. 363). Glasba nam 
namreč omogoča, da se počutimo povezani z dogodki (rečeno splošneje, s časom), ki jih sami 
dejansko nismo doživeli. Tako se artikulirajo (stereotipno) artikulirane zamisli o glasbi (in 
drugih aspektih družbenega življenja) določenega obdobja. Od tukaj pa je le majhen korak do 
posredovanja občutka nostalgije.  
Seveda je za prenos glasbenih spominov (in narativov) iz generacije v generacijo pomemben 
koncept ˝hita˝, ki ga Simon Frith (1996) pojasnjuje z vidika tehnike in komercialne funkcije 
pesmi (prodaja, marketing). Seveda pa je pri tem ključno, da gre za odraz družbenega stanja 
(˝hit˝ je refleksija družbe), kar pomeni, da je v ospredju družba in ne individualni posameznik. 
Menim, da lahko to razumevanje popularnosti posamezne pesmi povežemo tudi s preteklo 
glasbeno produkcijo, ki skozi medijsko naracijo vzdržuje popularizem določenih skladb. Prav 
tako pa je pomembno dejstvo, da pesmi, ki so ˝hiti˝, so pogosteje predvajane (repeticija)35, kar 
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 Obravnava prvega stika s posamezno pesmijo je problematična, saj je težko določiti (oziroma se spomniti), 
kdaj je bila pesem prvič slišana, prav tako pa je pomembneje kdaj nam je pesem postala smiselna (oziroma 
pomembna), rečeno drugače, kdaj so se v povezavi s pesmijo pojavile emocije. Pa tudi pesmi, ki imajo enako 
emocionalno noto (čustveno vsebino) kot je razpoloženje ljudi med ˝priklicem˝ spomina, se jih spominjamo 
bolje – odvisno je torej v kakšnem čustvenem stanju je posameznik ko želi priklicat spomin na preteklost. 
34
 Vedno večja prisotnost cover verzij na glasbenih lestvicah. Zanimivo bi bilo raziskati, ali je ljudem sploh 
pomembno, ali je predvajana pesem original (izvorna), ali cover verzija (priredba). Vprašanje je tudi, koliko (ali 
sploh) se ljudje, v primeru, da jih zanima prvotna verzija pesmi, angažirajo v iskanju le-te.  
35
 Ponavljajoče se poslušanje glasbe se zato razlikuje od uporabe drugih kulturnih izdelkov, kot so na primer 
knjige ali ogled filmov, katerih uporaba ni toliko ponavljajoča. Janssen (2007, v Hoeven 2014) je predlagal, da 
se analiza avtobiografskih spomin v povezavi z glasbo nanaša na prvi stik poslušalca s posamezno pesmijo 
(diferencirano kodiranje), saj že prvo poslušanje tvori spomine. Število spominskih asociacij pa se povečuje z 
večkratnim poslušanjem te iste pesmi (re-sampling). Glasba je prav zaradi svojih ponavljajočih se elementov 
(kot so na primer melodije in besedila) in čustvene vsebine primerna za študije spomina. 
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vpliva na to, da si jih (hitreje) zapomnimo. »Biti izpostavljen posameznim skladbam vedno 
znova in znova, povečuje njihovo priljubljenost, tako v posameznikovem umu kot tudi v 
kolektivni mentaliteti« (Dijck, 2003, str. 360). Vendar pa je tudi posredovanje ˝hitov˝ 
selektivno in družbeno pogojeno. Burke (2007, str. 114) pojasnjuje:  
Prenos tradicije (ali, kot mu pravi Bourdieu, ˝kulturna reprodukcija˝), je bolj  ˝kontinuirana 
kreacija˝. Karkoli že mislijo o svojem početju t. i. prenašalci, je proces prenosa neke kulture 
na novo generacijo nujno proces rekonstrukcije, ki jo Lévi-Strauss imenuje bricolage36 in 
Certeau ˝ponovna raba˝. Ta proces vodi deloma potreba po prilagajanju starih idej novim 
okoliščinam, deloma napetosti med tradicionalnimi oblikami in novimi vsebinami. 
 
3.1 Problematizacija koncepta dediščine  
Če se, v skladu z drugim delom teoretskega izhodišča magistrske naloge, na kratko 
˝obregnemo˝ ob koncept dediščine, lahko izpostavimo, da je slednja le še ena v nizu 
selektivnih historičnih razmišljanj z omejenim rokom trajanja, saj »ni le informacija, ampak 
interpretacija določene preteklosti« (Grafenauer, 2009, str. 12). Uradna konceptualizacija 
dediščino pojasnjuje kot »izbrani in pozitivno ovrednoteni del preteklosti« (prav tam, str. 10), 
vendar se tudi tukaj ponovni postavi vprašanje kdo izbira in vrednoti. Gre za vprašanje 
nacionalne kulturne politike, pri čemer je prioritizacija ene ˝tradicije˝ nad drugo neizbežna37, 
saj njeni selektivni artefakti »postanejo kulturna, politična in gospodarska sredstva za 
sedanjost« (Hoeven, 2014, str. 12), kar pa (kot je že bilo rečeno) pogojuje tudi prihodnost. In 
čeprav Lowenthal (1998) ugotavlja, da je današnji koncept dediščine veliko bolj osredotočen 
na vsakdanje življenje kot nekoč, lahko na primeru popularne glasbe vidimo, da kulturne 
hierarhije (še) niso izginile.  
In da se razume, »tradicije in visoke umetnosti je vsekakor potrebno gojiti, vendar ne zaradi 
njihove vloge pri ohranjanju ˝narodove duše˝ ali narcisoidnega pogledovanja v evropsko 
civilizirano zrcalce na steni, temveč le za pognojevanje tekoče ustvarjalnosti in domiselnosti« 
(Muršič, 2000, str. 307), saj kot nadalje pojasnjuje Muršič, je »le stalna ustvarjalnost lahko 
jamstvo za ˝narodov˝ obstoj« (prav tam).  
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 Koncept brkljanja, proizvede hibridne zgodovinske pripovedi, ki »iz omejenega nabora dostopnih virov, 
primerov, elementov in referenc na praktičen način in retrospektivno ustvari novi proizvod, v tem primeru 
družbeno predstavo« (Velikonja, 2008, str. 119). 
37
 Opredelitev določene dediščine kot ˝tradicionalne˝ dobi apriori pozicijo (ideološke) ustreznosti. Dejstvo je, da 
se nacionalna identiteta in ˝tradicionalna˝ kulturna dediščina razvijata vzporedno.  
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Glasba je vsekakor del kulturne dediščine, zato lahko »tudi k zgodovini glasbe pristopimo kot 
k vrsti zgodovine percepcije« (Burke, 2007, str. 130). In ker glasba, ki se prenaša ˝iz roda v 
rod˝ ni le ljudska glasba, ampak tudi popularna, velja pozornost usmeriti tudi nanjo – čeprav 
se ta še zmeraj ne more otresti prizvoka manjvrednosti. Morda je prav iz tega razloga potreba 
po analizi le-te toliko večja, saj »ta zvočni svet obstaja, pa naj si ˝elitni˝  strokovnjak, ki si 
zatiska ušesa pred njim, misli o njem, kar si pač hoče. Izbirajo ga ljudje – kot posamezniki, 
skupaj z drugimi ali pa dopustijo drugim, da ga izberejo zanje« (Muršič, 2000, str. 309). Eden 
tistih, ki izbira za druge je tudi radio, ki, sicer subtilno in skorajda neopazno, vpliva na 
(ne)poznavanje glasbene produkcije – ne samo nove, pač pa tudi tiste star(ejš)e.  
»Kako (slovensko) popularno glasbo misliti v kategorijah dediščine na teoretski, metodološki 
in empirični ravni« (Zevnik, 2013, str. 85), obravnava Luka Zevnik v svojem članku 
Materialni pogoji in diskurzi dediščine popularne glasbe v Sloveniji38. Izpostavlja, da je 
dediščina slovenske popularne glasbe še neraziskano področje39 in »da je v Sloveniji vsaj 
zaenkrat nemogoče govoriti o uradnem popularno-glasbenem dediščinskem diskurzu. 
Obstoječi diskurzi in prakse v zvezi z dediščino popularne glasbe so večinoma namreč 
rezultat nevladnih organizacij
40
 in posameznih ˝naredi sam˝ zbirateljev41« (prav tam). Pri tem 
pa zna bit problematična uporaba nacionalnih diskurzov in idealizacija dediščine42, saj Zevnik 
izpostavlja, da »ko govorimo o razmerjih moči, povezanih z dediščino (popularne glasbe), ne 
gre samo za to, kako ta vplivajo na vsebinsko konstrukcijo dediščine (v našem primeri bi 
lahko rekli, kateri vidiki slovenske popularne glasbe spadajo v ˝kanon˝), ampak je še prej 
treba ugotoviti, kako razmerja moči vplivajo na to, ali je določeno področje sploh vključeno v 
(bodisi uradne ali neuradne) dediščinske diskurze« (prav tam, str. 86). 
Odsotnost obravnave popularne glasbe kot uradne dediščine pa je problematično ne samo 
načelno, ampak tudi bolj »konkretno, saj posledično večina Slovencev svojih lastnih 
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 Avtor poudarja, da  ne gre za »idejo o samonikli slovenski glasbi, ki bi neodvisno nastala v nacionalnem 
kulturnem vakuumu« (Zevnik, 2013, str. 86), zato dediščino slovenske popularne glasbe ne gre obravnavati kot 
»absolutno kategorijo« (prav tam).   
39
 V njem izpostavlja, da je poskusov preučevanja popularne glasbe v kontekstu študij dediščine, ne samo v 
slovenskem prostoru, ampak tudi v mednarodnem, razmeroma malo.  
40
 Kot najbolj aktivno in profilirano neuradno organizacijo navaja mariborski Subkulturni azil, ki preteklo 
slovensko glasbeno produkcijo uvršča tudi v širši jugoslovanski kontekst popularne glasbe. Od uradnih inštitucij 
pa izpostavlja SIGIC, ki je »edina državna organizacija, ki eksplicitno, sistematično in aktivno pokriva področje 
popularne glasbe« (Zevnik, 2013, str. 91), a brez lastnega arhiva. Za podrobnejši pregled zbirk popularne glasbe 
glej Zevnik (2013).  
41
 Amaterski zbiratelji zagotovo prispevajo k ohranjanju pretekle popularne glasbe, vendar ker je ohranjanje 
razpršeno po mnogih različnih ustanovah in zasebnih zbirkah, je dostop do njih težaven. Prav tako pa so te 
zbirke tudi subjektivno selektivne (ali se osredotočajo zgolj na posamezne žanre, glasbenike, ali določena 
časovna obdobja), saj je njihova motivacija največkrat osebni glasbeni okus.  
42
 Ta v Sloveniji vključuje samo ljudsko in klasično glasbo, ki se ju obravnava kot kulturni standard.  
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popularnoglasbenih izkušenj, spominov in navsezadnje tudi identitet, ki so jih ob tej glasbi 
izoblikovali, ne more pripeti na nikakršne bolj formalizirane pojmovne okvire oziroma jim 
slednji celo posredno sugerirajo, da je z njihovimi okusi, s tem pa tudi njihovimi kulturnimi 
identitetami nasploh nekaj narobe« (Stankovič, 2013, str. 77). Naracije dediščine naj bi 
namreč legitimizirale določene (glasbene) izkušnje in identiteto posameznikov, ter spodbujale 
občutek pripadnosti.  
Problem ostaja, saj se »muzikološka srenja večinoma še vedno krčevito drži ustaljenih shem 
ter s hudo nejevero sprejema nove, bogatejše podobe domače ustvarjalnosti v preteklosti« 
(Grdina, 2006, str. 326). Če upoštevamo institucionalizirano razumevanje kulturne dediščine 
je vprašanje Rajka Muršiča, »ali popularna kultura uničuje slovensko ljudsko (in nacionalno) 
kulturo?« (Muršič, 2000, str. 307), povsem na mestu. Strinjam pa se tudi z njegovim 
odgovorom, da je »največja nevarnost za slovensko nacionalno kulturo je njena 
folklorizacija
43: zaklinjanje na nacionalno identiteto ob plesanju ˝narodnih˝ plesov, petju 
˝narodnih˝ pesmi in oblačenju v ˝narodno nošo˝, ob pitju ˝narodnih˝ pijač in uživanju 
˝narodnih˝ jedi pod senco ˝narodnega˝ dežnika« (prav tam, str. 308). 
In ker vera v napredek na nek način vsebuje tudi kritiko tradicije (in sodobnega) »bi 
nedvomno koristila živahna kritična razprava o primernosti koncepta dediščine v debatah o 
popularni glasbi, kot tudi o tem, kaj bi v to dediščino sploh moralo soditi« (Zevnik, 2013, str. 
101). Tudi Stankovič vidi rešitev za selektivnost (sicer bogate) popularne glasbene dediščine 
v organizaciji institucionalnega preučevanja le-te, čeprav priznava, da »tudi institucionalni 
okviri pogosto delujejo zelo pristransko in selektivno – le da na drugačen način. V skladu s 
tem se zavzemamo za institucionalizacijo, ki pa bo že v jedru usmerjena kar se da na široko in 
ne bo že vnaprej zamejena z definicijami tega, kaj je pomembno za slovensko državo, 
identiteto, narod ali kakršen koli podoben apriorni (hkrati pa zgodovinsko kontingenčen) 
konceptualni okvir« (Stankovič, 2013, str. 79).  
Nadalje, marsikje (nanašajoč se na druge države) umanjka (uradni) repertoar dediščine 
popularne glasbe, vendar to še ne pomeni da kot tak ne obstaja. Dijck (2006) v svoji študiji 
izpostavlja petdnevno oddajo nizozemskega radia Radio 2, katere naslov je precej zgovoren: 
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 Glasbeni folklorizem se nanaša na tiste pesmi, ki veljajo za ˝ponarodele˝ a imajo avtorja (brez avtorja so le 
folklorne pesmi). Folklorizacija je uporabljena v različne (ideološke) namene, pri čemer se komercializira, 
stilizira in manipulira z narodno (kulturno) dediščino. Kot oblika folklorizirane dediščine je v slovenskem 
prostoru od popularno glasbenega kulturnega spektra vključena le narodnozabavna glasba, medtem ko klape na 
Hrvaškem predstavljajo dekadenco tradicije.  
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nizozemskih top 2000 (Dutch Top 2000)
44. Predvajanih 2000 pesmi zaobjema vsa časovna 
obdobja, izbor pa v celoti izberejo poslušalci. Ti pošljejo pet (osebno) najljubših pop pesmi, 
ne glede na čas njihovega nastanka, kar ima za posledico izbor ˝kolektivnih˝ 2000 pesmi. 
Izbrano študijo navajam zgolj kot primer kolektivne izgradnje popularno glasbenega 
repertoarja, ki ima seveda tudi pomanjkljivosti
45
, vendar pa izpostavlja pomen radia, saj, kot 
poudarja Dijck, »potrebujemo javne prostore za deljenje pripovedi in ustvarjanja skupne 
glasbene dediščine« (prav tam, str. 357). 
Izpostaviti je treba še en pomemben vidik kulturne dediščine, in to je, da deluje relacijsko – z 
utemeljevanjem razlik do Drugih. »V primeru sodobne Slovenije ustvarja to razliko prav 
˝nevarna˝ časovna in prostorska bližina s socialistično Jugoslavijo in Balkanom: prevelika 
podobnost bi bila za novo dominantno slovensko ideološko samopodobo pogubna« 
(Velikonja, 2013, str. 76–77). Zato je problematizacijo dediščine potrebno dopolniti še s 
konceptom negativne dediščine.  
3.1.1 Koncept negativne dediščine 
Termin negativna
46
 dediščina (negative heritage) predstavlja konfliktno točko preteklosti, kjer 
se kolektivni imaginarij prepleta z negativnimi spomini. Ta kasnejša konceptualizacija 
dediščine nas prisili, da razmislimo o konvencijah, ki zaznamujejo celoten koncept dediščine. 
Družba je namreč ponovno opredelila nasilje (v povezavi z masovnimi grobnicami) kot novo 
oblikovan turistični kraj, ki nas spodbuja, da razmišljamo o ekonomskih47 in simbolnih 
dimenzijah ustvarjanja dediščine48. Koncept negativne dediščini je v osnovi vezan na 
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 Oddaja je na sporedu vse od leta 1999. Sprva je bila zastavljena kot enkratni projekt, vendar je zaradi odziva 
poslušalstva (decembra 2004 in 2005 je sodelovalo več kot milijon poslušalcev) postala redni letni repertoar 
radia (Dijck, 2006). Med dogodkom radijska postaja omogoča tudi izpoved osebnih pripovedi (tako estetskih 
ocen kot raznih spominov) na spletni strani. Avtor analizira vsebine komentarjev in zgodb s te spletne strani. 
45
 Iz avtorjeve analize ni jasno, ali je izbor pesmi ˝svetovnega kova˝ ali je omejen zgolj na nizozemsko glasbeno 
produkcijo. Prav tako je potrebno izpostaviti, da gre za eno izmed mnogih radijskih postaj – prav tako ni 
navedeno kakšna je njegova poslušanost v primerjavi s preostalimi radii in za kakšno vrsto radia pravzaprav gre 
(komercialni ali nacionalni radio). Omejitev raziskave je tudi v uporabi zgolj popularne glasbe: izpostavljenost 
popularni glasbi je težko nadzorovati; tudi drugi žanri glasbe lahko izzovejo spomine. Čeprav so spomini tudi 
odvisni od glasbe, ki je različnih stilov in jo poslušamo iz različnih virov, so tudi glasbene preference 
posameznika pomemben pri takšnih študijah spomina. 
46
 Z besedo negativen v pričujočem poglavju ne uporabljam kot izraz vrednotenja, ampak gre za (kolektivno) 
simbolni pomen. Posamezen kraj pač ne more biti sam po sebi negativen, ampak pridobi ta pomen v kontekstu 
simbolnih referenc, ki mu jih dodeli družba. 
47
 Intenziviteta turizma kot pomembne ekonomske panoge: primer ki odlično prikazuje turistično 
komercializacijo negativne zgodovine je dokumentarec Austerlitz (2016). 
48
 Ta razprava je pomembna za sedanje postkolonialne kritike upravljanja dediščine, ki izzivajo univerzalnost 





 dediščino, natančneje na  prizorišča, ki so lahko (s strani družbe ali njenih skupin 
posameznikov) opredeljena kot spomin na spore, travme in nesreče. Je kot shramba, 
odlagališče, zbirka kolektivnih spominov negativnih zgodovinskih dogodkov, ideologij50. Gre 
na kraje, ki so postali turistično atraktivni zaradi negativnosti – zaradi grozot, ki so se na 
tistem mestu dogajale
51
. Na teh mestih je izpostavljen del preteklosti, ki je družbeno dojeta 
kot ˝negativna˝.  
Ti kraji, ki imajo tako spominsko vrednost kot tudi komemoracijsko, saj vsebujejo močan 
simbolni kapital (pa naj bo ta verski, moralni, ekonomski ali politični). Kot prostor 
spomin(janj)a imajo dvojno vlogo: mogoče jo je mobilizirati za pozitivne didaktične namene 
(npr. Auschwitz in Hiroshima), ali pa se izbriše, v primeru če takšnih krajev ni moč kulturno 
prenoviti, rehabilitirati in se s tem upreti inkorporiranju v nacionalno imaginacijo (npr. 
nacistični in sovjetski kipi in njihova arhitektura). Prav tako pa ne gre zanemariti 
marketinških ciljev negativnih destinacij, saj so zmeraj izpostavljeni le tisti vidiki identitete 
destinacije, ki ustrezajo kolektivni percepciji določenega kraja52. Ob tem je pomembno 
izpostaviti, da negativna dediščina ni nikoli družbeno nevtralna: tako kot ˝pozitivna˝ 
dediščina, tudi negativna odraža družbene identitete in ponuja svojevrsten vpogled v družbene 
odnose in razmerja moči. 
Da ima (tekstualna) glasba svojstveno moč, govori tudi dejstvo, da so posamezne pesmi, 
čeprav niso prepovedane, lahko razumljene kot ˝negativna˝ dediščina. Gre za kolektivno 
razumevanje in vrednotenje posameznih žanrov (ali kar uporabo določenega jezika) kot 
negativnih. Takšna percepcija je seveda v tesni povezavi z ideologizacijo, in zato se lahko kaj 
hitro znajdemo v debatah o nacionalizmu. Pa vendar je potrebno izpostaviti, da se repertoar 
glasbenikov pogosto prilagaja glede na lokacijo koncerta
53
. Ob obravnavanju glasbenega 
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 Nekateri zagovarjajo materializacijo zgodovine kot pomoč oziroma način pri ˝zdravljenju˝ tako osebnih kot 
družbenih travm, medtem ko drugi to vidijo kot ˝komodifikacijski izrastek˝ namenjen za turistični voajerizem.  
50
 Nacionalistični diskurzi so (med drugim) sproducirali negativno podobo o socialističnem obdobju – kritika 
socializma je postala pomembna strategija pri upravičevanju novoustanovljenih nacionalnih držav. Koncept 
bratstva i jedinstva se je redefiniral kot uničujoči projekt totalitarne politike.  
51
 Gre za kontradiktornost izobilju, razkošju, tipičnim turističnim željam po užitkarstvu.  
52
 Kot marketinški ˝vrhunec˝ navajam tako imenovane ˝pogrebne ekskurzije˝. Agencija Euroval je v svojo 
turistično ponudbo (z geslom ˝Doživite Dunaj drugače!˝) vključila obisk osrednjega dunajskega pokopališča in 
muzej pogrebništva.  
53
 Primer navaja Ana Hofman v svoji študiji glasbene turneje Lepe Brene leta 2009: »v Sarajevu, je po tri urnem 
koncertu, občinstvo klicalo Breno 10 minut, da bi zapela Jugoslovenko, kar je po dolgem obotavljanju tudi 
naredila. Jugoslovanka pa ni bila izvedena pred 15.000 ljudi v koncertni dvorani Arene v Zagrebu. Prav tako se 
je odločila, da ne bo pela pesmi Mile voli disko in Čačak, zaradi ˝problematičnosti˝ besedil in melodij, ki se 
neposredno nanašajo na Srbijo (Šumandijo), in bi zato lahko bile razumljene kot ˝nacionalistične˝« (Hofman, 




opusa posameznih glasbenih skupin ali posameznikov iz področja nekdanje Jugoslavije, slej 
ali prej naleti na pesmi, ki se danes razumljene kot negativne (kljub nekdaj pozitivni 
konotaciji) oziroma neprimerne
54. Ob tem se sprašujem, ali je publika, pred obiskom 
določenega koncerta, seznanjena (tudi) s tem delom glasbenega repertoarja. Zdi se namreč, da 
se prav te pesmi (namensko ali ne) potiskajo v pozabo.  
Kljub temu, da popularna glasba največkrat ne sodi v kanon uradne kulturne dediščine, se 
spomini na določeno glasbo ohranjajo in s tem (še zmeraj) konstruirajo obliko kolektivne 
identitete. Slednje je še posebej razvidno v primeru (post)jugoslovanske glasbene produkcije. 
 
3.2 Glasbeni ostanki socialistične Jugoslavije (melodije jugonostalgije) 
Kako je bilo in zakaj ni bilo drugače, ni vprašanje ne tega poglavja, niti celotne naloge55. 
Celostna obravnava jugoslovanske glasbene produkcije je zahtevna, saj moramo biti »zelo 
previdni pri izvajanju kakršnikoli nepremišljenih sklepov in podajanju površnih opisov 
dogajanja v popularni glasbi na območju bivše Jugoslavije. Da bi se približali kolikor toliko 
verodostojni podobi tega dogajanja, bi morali napraviti kompleksno zgodovinsko analizo« 
(Muršič, 2000, str. 56). Jasno je le, da je, nekoč ˝skupna˝ glasba, po razpadu Jugoslavije, 
dobila drugačne (drugotne) konotacije. Saj, »bolj kot smo si z nekom podobni, bližje kot smo 
si, večje ideološke razlike se morajo vzpostavljati« (Velikonja, 2013, str. 26), oziroma bolj se 
manjše razlike napihujejo (prav tam): 
Bližina – prostorska ali časovna – najbolj generira konstrukcijo drugosti: majhne drugačnosti 
postanejo v ideologiji ustvarjanja Drugega (˝othering˝) ogromne, nepremostljive drugosti. 
˝Narcizem majhnih razlik˝ se kaže tako v časovnem kot v prostorskem smislu: Drugi naši 
kulturi je lahko bližnjik iz naše preteklosti ali pa naš sodobnik nekje drugje. Govorim o 
temporalizaciji in spacializaciji Drugega, bistvo pa je enako: oba Druga sta seveda 
konstitutivni opoziciji Prvemu. Drugače rečeno: brez časovnega/prostorskega Drugega se 
identiteta Prvega ne more oblikovati.  
Tako za Slovenijo, kot za Hrvaško velja, da je »časovno najbližje Drugo, torej Drugo iz naše 
preteklosti, nekdanja Jugoslavija – tudi z njo naj ne bi imeli več ničesar skupnega. V tem 
ideološkem diskurzu je /…/ nasprotje samopodobi sodobnega Slovenca« in Hrvata, »podoba 
nekdanjega Jugoslovana« (prav tam). Poleg tega, da se podobnosti binarizirajo (in posledično 
tudi hierarhizirajo), se »jugoslovanski Drugi tudi esencializira (˝drugost ima v sebi), eksotizira 
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 Kot primer naj navedel le redko komu poznano pesem Đorđe Balaševića: ˝Laku noć, braćo Janezi/jebo nas 
onaj ko nas sastavi˝ (1991).  
55
 Za splošnejši pregled slovenske popularne glasbe (njenega razvoja in vpetosti v jugoslovanski kontekst, glej 
Velikonja 2013 in Stankovič 2013.  
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(˝čisto drugačni so od nas˝) in totalizira (˝vsi so isti˝)« (prav tam, str. 27–28). Vprašanje 
pomembno za pričujočo nalogo je, ali se to odraža tudi v razumevanju glasbene preteklosti. 
V primeru ˝slovenskosti˝ Velikonja (prav tam, str. 38–39) izpostavlja,  
da smo lahko ˝pravi Evropejci˝ šele takrat, ko smo pravi, tradicionalni narodnjaki, nujno s 
prepričanji in videzom iz 19. stoletja, iz časa ˝narodnega preporoda˝. ˝Evropska˝ sedanjost 
Slovenije je torej domena narodnjakov. Kako pa je s preteklostjo? Kaže, da se v sodobni 
slovenski glasbi slavita samo dve: jugoslovanska in predmoderna, kmečka. Nisem še slišal 
recimo za sodobno skladbo, ki bi opevala prvo Jugoslavijo, kraljevino, pa tudi ne habsburško 
Avstrijo oziroma Avstro-Ogrsko /…/. Prav tako ni ničesar o starejši, srednjeveški zgodovini 
ali o Karantaniji. Edini zgodovinski temi sta torej idilična kmečka preteklost v 




Ta raznolikost eksotiziranja preteklosti je razvidna tudi v konceptu jugonostalgije
57
, ki se 
(glede na intenziviteto) razlikuje v posameznih postsocialističnih državah. Domjo ugotavlja, 
da se »v Sloveniji razume jugonostalgijo v glasbenem smislu kot glasbo iz vseh bivših 
republik, na Hrvaškem pa to razumejo predvsem kot glasbo srbskih izvajalcev, ki so bili 
uveljavljeni v bivši državi pa tudi aktualnih (ponavadi bosanskih ali predvsem srbskih) 
turbofolk izvajalcev« (Domjo, 2009, str. 20). Izpostavlja tudi, da je »jugonostalgija nedvomno 
največja v Sloveniji« (prav tam, str. 34).58 Slednje se morda še najmanj odraža v glasbeni 
raznolikosti, saj se zdi, da se v ˝jugonostalgičnem repertoarju˝ ponavljajo le eni in isti 
izvajalci (z enimi in istimi pesmimi). Razlog za drugačno razumevanje glasbene nostalgije gre 
morda iskati v dejstvu, »da je slovenska popglasbena scena že od jugoslovanskih časov 
nekoliko v senci močnejših in komercialno prodornejših iz drugih republik« (Velikonja, 2013, 
str. 35). Upoštevajoč slednje in pa tudi to, da se je slovenska glasba le redko prebila na drugo 
stran državnih meja, na nek način potrjuje Muršičevo misel, da »da nikoli nista obstajali niti 
enotna jugoslovanska popularna kultura niti enotna jugoslovanska popularna glasba. 
Popularno glasbo na območju bivše Jugoslavije je - prav tako kot tudi druge sfere kulture - 
označevala značilna pestrost regionalnih in lokalnih razlik« (Muršič, 2000, str, 70). Skupen je 
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 Vprašanje, ki se ob tem pojavlja je, dali identifikacija z določeno glasbo avtomatsko pomeni tudi identifikacijo 
v vrednosti, ki jih ta glasba predstavlja?  
57
 Čeprav v nalogi nisem želela posebej izpostaviti jugonostalgije, menim, da se ji je v obravnavanju glasbe z 
nekdanje skupne države nemogoče popolnoma izogniti, še posebej če nostalgijo razumemo kot produciran 
spektakel iz zgodovine (Volčič, 2007). Ključno za nostalgijo je namreč tudi to, da gre za »spomin z odstranjeno 
bolečino« (Davis, 1979, str. 37). Več in podrobneje o jugonostalgiji pa glej Velikonja, 2008; Pečjak, 2005; 
Volčič, 2007.  
58
 Zanimivo je dejstvo, da, glede na to, da smatra, da je jugonostalgija najbolj prisotna na slovenskem ozemlju, 
njega prestolnica (Ljubljana) ni bila vključena v eden največjih ex-jugo glasbenih dogodkov – govora je o 
reunion glasbeni turneji jugoslovanske glasbene senzacije Bijelo Dugme, ki se je zgodila leta 2005. Glasbeni 
dogodek je bil v Sarajevu, Zagrebu in Beogradu, le v Ljubljani ne. Gre za dogodek, ki so ga mediji v veliki meri 
opisali kot poosebitev jugonostalgije (katero je v veliki meri sponzorirala Coca-Cola – in ne Cockta). 
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le bil trg, ki je družil jugoslovanski prostor. Nadalje pravi, »da je popularna kultura le v 
manjši meri delovala kot integracijski dejavnik pri soustvarjanju mitoloških in pragmatičnih 
temeljev skupnega sobivanja. Toliko kot je bilo integracijskih dejavnikov, je bilo tudi 
dezintegracijskih« (prav tam). Glasba namreč lahko predstavlja nek simbol na katerega se 
ljudje sklicujejo, a »ga tudi uporabljajo zmotno, misleč da se drugi sklicujejo nanj enako. 
Simbol je skupen, zato ljudje mislijo, da imajo nekaj skupnega, čeprav njihove razlage 
variirajo« (prav tam, str. 497). Morda tudi današnji pogled na dediščino pretekle glasbe deluje 
kot skupni simbol, čeprav si vsak narod pod to oznako predstavlja drugačen glasbeni 
repertoar. V potrditev slednjega navajam knjigo Kako smo propevali: Jugoslavija i njena 
muzika Ivana Ivačkovića (2013), ki odlično opisuje takratno glasbeno dogajanje v prepletu z 
politiko, a vendar si  si ne moremo kaj, da se ob naslovu Kako smo propevali ne bi vprašali 
kdo točno je mišljen z besedo smo? Gre namreč za precej pristranski (subjektiven?) izbor 
obravnavanih glasbenih skupin in posameznih izvajalcev. Ne gre spregledati, da je Ivačković 
svoj fokus usmeril predvsem na beograjsko, oziroma širše gledano srbsko, glasbeno sceno. 
Čeprav se mnogim navedbam glasbenih skupin iz Srbije pridružujejo tudi hrvaški glasbeniki, 
medtem ko je slovenska glasbena produkcija zreducirana zgolj na omembe parih glasbenikov 
(izjema so skupina Buldožer, Laibach in pa Pankrti)59. Ob prebiranju knjige se zdi, kot da 
slovenska glasba ni bila nikoli del jugoslovanske glasbene scene.  
»Jugoslovanski vrč je razbit« (Muršič, 2000, str. 67), a »jugoslovanska popularna glasba in 
skupno popularnoglasbeno tržišče sta preživela propad države, v kateri je glasba nastala« 
(Velikonja, 2013, str. 41). Vendar pa se zdi, da se obravnava popularne (glasbene) kulturen iz 
časa Jugoslavije ne more otresti političnih in nacionalnih konotacij60. Da gre za politično 
obremenjeno popularno kulturo, govori že samo dejstvo, da se pesmi »neposredno ali 
posredno nanašajo na ˝tiste čase˝« (prav tam, str. 19) in da glasbeniki prihajajo iz nekdanje 
skupne države. A kljub temu Velikonja izpostavlja, »da gre pri sedanji ˝projugoslovanski˝ 
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 Navedbe slovenskih glasbenikov v izbrani knjigi: Buldožer (str. 155–156); Pankrti (str. 240–242), katerim je 
dodeljena titula »prvega pravega jugoslovanskega pank benda« (Ivačković, 2013, str. 241); Laibach (str. 392), ki 
je označena kot »najkontroverznejša jugoslovanska skupina vseh časov« (prav tam) in kot »edina skupina iz 
bivše Jugoslavije, ki je s svojo kariero uspela v tujini« (prav tam). Brez podrobnejše obravnave (zgolj omenjeni) 
so: Zoran Predin (str. 199), Marko Brecelj in Feo Volarič - omenjena kot predskupina Idolov (str. 251), Lačni 
Franz (str. 266), Videosex (str. 338), Miladojka Youneed (str. 373), Dixieland (str. 199) – omenjeni zgolj kot 
sodelujoči pri prvem singlu Arsena Dedića. 
Kaj pa Maribor in Reka? Maribor je omenjen le kot koncertna destinacija skupine Električni orgazam (str. 246) 
in v povezavi s skupino Lačni Franc. Od reških glasbenikov pa so navedeni Paraf (str. 240 in 242–243), Denis & 
Denis (str. 338), Xenia (str. 338), Fit (str. 373). 
60
 Primer politizacije glasbe opisuje Ana Hofman (2011), kjer proučuje aktivno rabo jugoslovanske preteklosti na 
primeru koncertne turneje Lepe Brene leta 2009, in poudarja pomembnost glasbe kot akterja v procesu 
politizacije. V kolikšni meri je jugoslovanska glasba prepletena s politiko (ter s samo družbo) opisuje tudi 
Ivačković (2013).  
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popularni glasbi za dokaj samostojno kulturno formo, ki ni nujno povezana z aktualnim 
družbenoekonomskim in političnim položajem okolja, iz katerega izhaja« (prav tam, str. 50)61. 
In tako kot glasba ni ˝samo˝ glasba, tudi koncerti nekdanjih jugoslovanskih zvezd niso ˝samo˝ 
koncerti. Tako kot drugod (v svetu in v državah nekdanje Jugoslavije) se » v ˝retromanični˝ 
mrzlici tudi v Sloveniji ponovno združujejo pop in alter bendi iz jugoslovanskih časov, 
običajno ob kakih okroglih obletnicah ali na vedno novih ˝zadnjih turnejah˝, /…/ ki predvsem 
prodajajo staro slavo« (prav tam, str. 34). Da gre za staro slavo govori tudi Ana Petrov (2016), 
ki se (ob izredno tehnično slabi izvedbi nekaterih koncertov, ki kljub temu doživijo izjemen 
uspeh) sprašuje, »ali smo s poslušanjem glasbe dosegli fazo komodifikacije čustev in 
banalizacije spominov? Ali je jugonostalgija dovolj za uspeh koncerta; živimo torej v času, ko 
se spomini združujejo s čustvi in nostalgijo, in tako zadovoljijo potrebe občinstva?« (Petrov v 
Kozorog in Muršič, 2017, str. 50). Vprašanje ali so ti koncerti vzrok nostalgije ali njegova 
posledica (rečeno drugače: iz ali zaradi nostalgije) ostaja odprto. Zagotovo je le, da je 
»nostalgija odlična prodajna niša: ˝nostalgia sells˝, povsod v sodobnem svetu« (Velikonja, 
2013, str. 84). Kar se, kot je razvidno v praktičnem delu naloge, zavedajo tudi radijske 
postaje.  
In če že naj bi nostalgija bila odraz tudi »nezadovoljstva nad sedanjim stanjem – ki pa se 
konča tisti hip, ko se konča koncert ali ko postane donosnejša kaka druga glasbena zvrst« 
(prav tam, str. 82–83). Kljub temu, da industrija zabave deluje tudi kot suvenir preteklosti, a 
to še ne pomeni, da je nakup vstopnice pogojen s sprejemanjem politične dediščine (prav 
tam). Morda pa (upoštevajoč, da nostalgičnost predstavlja eskapizem iz sodobnega), vendarle 
pobeg v ˝poslušanje preteklosti˝ predstavlja svojevrstno kritiko sodobne glasbene produkcije? 
Razlog zakaj je v občinstvu na takšnih dogodkih toliko mlade (nejugoslovanske) populacije 
gre morda iskati tudi v trditvi Muršiča, da »je ključno družbeno prav tisto, česar ni mogoče 
posredovati drugim skozi komunikacijo, temveč se gradi skozi participacijo« (Muršič, 2000, 
str. 488). Morda participacija na koncertih omogoča navidezni vpogled v ˝doživetje 
preteklosti˝? Morda (med drugim) samo koncertno vzdušje snuje podobo o ˝preteklih boljših 
časih˝, ki se mladim (kateri nimajo lastne izkušnje tega časa) razblini že ob izstopu iz 
koncertnega prizorišča? 
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Čeprav Mitja Velikonja obravnava »postjugoslovansko glasbo o Jugoslaviji, ne pa 
jugoslovanske glasbe iz časov Jugoslavije« (Velikonja, 2013, str. 42), menim, da je tudi ta 
vidik pomemben za pričujočo obravnavo, saj izpostavlja, da »zamrznjene podobe ˝tistih 
časov˝ v sodobnost prinašajo mlajše postjugoslovanske generacije, ne pa ˝stari tovariši˝« 
(prav tam, str. 68). A te podobe so povezane s »strategijami pasivizacije: z reduciranjem na 
zabavo
62, lumpenproletariatskim bentenjem nad sedanjim stanjem, zgolj nostalgičnim 
kontempliranjem boljše preteklosti, estetiziranjem, ironično distanco in končno tudi z jasno 
navezavo na neokonservativne ideologije« (prav tam, str. 79). Velikonja (prav tam, str. 90) 
prav tako izpostavlja, da postjugoslovanska glasbena produkcija vsebuje svojstven paradoks, 
saj  
bolj kot je videti, da je naklonjena ˝tistim časom˝, ˝tisti družbi˝ in ˝tistim ljudem˝, bolj to 
pravzaprav zavrača. Bolj kot se zdi, da pritrjuje Jugoslaviji in socializmu, bolj se od njiju 
ločuje. Prvič, z omejitvijo na žur/nostalgijo/jamranje/golo estetiko/ironično 
odmaknjenost/obstoječa prepričanja se učinkovito jemlje njun preobraževalski naboj, ki sta 
ga imela. Drugič, ta dihotomija briše kontinuiteto med ˝njimi˝ in ˝takrat˝ ter ˝nami in sedaj˝ - 
še več, jih antagonizira. 
Zato je morda smiselno prej premislit, preden »hočeš nočeš vsakemu pozitivnemu 
obravnavanju preteklosti prilepimo oznako nostalgije« (prav tam, str. 84).  Prav tako moramo 
vzeti v obzir tisto nostalgijo, ki je pravzaprav posredovana, saj »gre za privzete, prisvojene 
narative iz raznih sodobnih, recimo jim postmodernističnih diskurzov (medijskih, 
množičnokulturnih, dnevnopolitičnih, popularno-zgodovinskih ipd.). Drugače rečeno, ni treba 
vztrajati, da je človek ˝res preživel˝ neki čas, da bi bil lahko nostalgičen po njem ali da bi ga 
doživljal kot zares »svoj« spomin« (Velikonja, 2008, str. 27) 63.  
Kakor koli že, naj je nostalgija melanholična ali sentimentalni kič, predvsem je »nekaj 
»novokomponiranega«, ne pa gola pozitivna zgodovinska dediščina, nasledstvo iz naše lepe 
skupne preteklosti. To ni welcome back, ampak hello new« (prav tam, str. 118). Kot primer 
˝hello new˝ pa velja omeniti tudi uporabo avdiovizualnih elementov pri konstruiranju 
glasbenega ˝spomenika˝64 –  gre sezname predvajanj na družbenih omrežjih, kot je na primer 
YouTube, ki so namenjeni skupni uporabi in distribuciji osebnega glasbenega repertoarja. Gre 
za soustvarjanje spominov na spletu kot (nenamerni) arhiv, kjer se vidiki preteklega 
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 V povezavi z uživanjem, naj na tem mestu samo navedem opazko Ivačkovića, ki pojasnjuje, da je »politična 
provokacija obstaja že pred Idoli, ampak človek ni mogel na morju poslušati Pankrtov in ob tem uživati« 
(Ivačković, 2013, str. 253).  
63
 Fred Davis (1979) sicer razlikuje med občutkom nostalgije in tako imenovanim antikvarnim občutkom. Meni, 
da so objekt nostalgije le pretekle osebne izkušnje, in da le-ta ne more izvirati iz zgodovinskih knjig, legend ali 
kronik. Zanj je torej hrepenenje po nedoživeti preteklosti antikvarni občutek in ne nostalgija.  
64
 Kot zanimivost naj izpostavim, da je prvi digitalni nagrobnik postavljen na pobreškem pokopališču v 
Mariboru. Glej Grosman (2017, 23. marec).  
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vsakdanjega življenja prepletajo v digitalno posredovan vsakdan. Dijck (2006) njihov obstoj 
pojasnjuje z težnjo, oziroma »željo posameznika, da prispeva svoj glasbeni izbor v skupni 
glasbeni opus in s tem tudi, skupinsko identiteto« (Dijck, 2006, str. 396).  Problematičnost 
tovrstnih spominjanj se v veliki meri nanaša na vprašanje avtorskih pravic pa tudi na njihovo 
minljivost (če je vsebina umaknjena, je za njim izbrisana vsaka sled spominjajočega se 
posameznika). Prav tako pa gre v prvi vrsti za primer(e) osebnega spominjanja, ki 
predstavljajo »neke vrste glasbeno muzealizacijo jugoslovanskega in socialističnega obdobja 
naše zgodovine, ki nima svoje stalne (in celostne) zbirke nikjer« (Velikonja 2013, str. 92).  
Kot že rečeno, je podoba ˝univerzalnega˝ prežeta s tipičnim partikularnim, pri čemer se zdi, 
da prav ta partikularizem hegemonizira univerzalno. Uroš Čvoro ob tem ugotavlja, da je »v 
zadnjih letih je jugoslovanska preteklost postala prosto plavajoči označevalec želje 
potrošnikov, ki izvira iz občutka izgube inherentnosti kapitalizma. Vendar pa se jih lahko 
razume tudi kot evokacijo spominov na socializem, posredovanih preko popularne kulture« 
(Čvoro, 2014, str. 130). In glasba v tem kontekstu pomembno prispeva k obujanju, pa tudi 
ustvarjanju spominov, pri čemer se zdi, da jugoslovanska glasba (še zmeraj) bije bitko z 
posameznim nacionalnim glasbenim opusom.  
Ob vsem tem je jasno, da vpogled v preteklo jugoslovansko glasbeno produkcijo »/…/ni 
preprosto kontinuiran diskurz iz preteklosti, pač pa niz diskontinuiranih diskurzov, ki poleg 
starih vključujejo tudi nove elemente, prelome, ironične dekontekstualizacije, neostalgijo, 
retroustvarjalnost, tudi (namerno) zgodovinsko ignoranco« (Velikonja, 2008, str. 31). 
Predvsem slednja je tista, ki omogoča zanikanje, nenazadnje tudi uničenje, tiste preteklosti, ki 












»Raziskovanje družbenega spomina je premislek načinov, kako skupina ustvarja in oblikuje 
skupno podobo preteklosti«, (Kuljić, 2012, str. 90) ter kako je le-ta posredovana nadaljnjim 
generacijam. Upoštevajoč slednje, se pričujoča naloga analize glasbene dediščine loteva iz 
dveh (natančneje štirih) različnih perspektiv: tistih, ki družbeni spomin (so)ustvarjajo in tistih, 
katerim je le-ta posredovan. Ob tem, pa je izpostavljena še raznolikost podob pretekle 
glasbene produkcije iz dveh nacionalno razlikujočih se perspektiv, saj je bila raziskava 
opravljena na dveh lokacijah: v Mariboru (v Sloveniji) in na Reki (na Hrvaškem). 
Metodološko izhodišče je zatorej primerjalno oziroma sinhrono, pri čemer sta uporabljeni 
tako kvalitativna (polstrukturiran intervju), kot tudi kvantitativna (kratke ankete) metoda, z 
namenom podrobnejšega vpogleda v razumevanje jugoslovanske glasbene dediščine. Za 
proučevanje slehernega pa je pomemben »družbeni kontekst, tako imenovane skupnosti 
spomina, ki predpisujejo, kaj je treba pozabiti in česa se moramo spominjati« (prav tam), 
upoštevajoč, »da normativno preteklost tvorijo tudi mediji in ustanove« (prav tam, str. 111). 
Zato je v nadaljevanju izpostavljena vloga radiev, ki na svojstven in raznolik način 
producirajo razumevanje glasbene dediščine.  
V ta namen so bili opravljeni polstrukturirani intervjuji z glasbenimi ali odgovornimi uredniki 
iz različnih radijskih postaj, tako mariborskih, kot tudi reških. Pri pojasnjevanju vloge radia v 
konstrukciji glasbene dediščine so sodelovali Sandi Križanič iz radia City (Maribor), Gregor 
Stermecki iz radia Maribor (Maribor), Andrej Černelč iz radia MARŠ (Maribor), Albert 
Petrović iz radia Rijeka (Reka), Voljen Korić iz radia Totalni FM (Reka) in Pjer Orlić iz radia 
Korzo (Reka). Naknadno je na sodelovanje pristal tudi David Irgolič, glavni urednik radia 
Center in Rock radia (Maribor). Ob tem je potrebno izpostavit, da sta Radio Maribor in Radio 
Rijeka nacionalna programa, medtem ko so preostale komercialne radijske postaje
65
, z izjemo 
radia MARŠ, ki ima status zavoda v javnem interesu na področju kulture. Njegov odgovorni 
urednik je Andrej Černelč, medtem ko je glasbeno uredništvo odprtega tipa – za razliko od 
drugih radijskih postaj, kjer je določeno tudi glasbeno uredništvo. Intervju z Gregorjem 
Stermecki in Sandijem Križanič sta bila izvedena v mesecu juniju, medtem ko so preostali 
intervjuji bili realizirani v mesecu juliju.  
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 Ključno razlikovanje med komercialnimi in nacionalnimi radijskimi postajami temelji na viru financiranja. 
Nacionalne regijske postaje so financirane s strani državnega proračuna, medtem ko so komercialne odvisne od 
drugih finančnih oblik (kot je na primer oglaševanje). V skladu s tem se razlikuje tudi radijska shema.  
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Prav tako je tudi anketa bila izvedena na dveh lokacijah: v Mariboru, pred vhodom Pedagoške 
fakultete z naključno izbranimi študenti, dne 21.6.2018; in na Reki, na glavni ulici Korzo, z 
naključnimi mimoidočimi, dne 10.7.2018. Ciljna skupina anketiranih je bila mlajša populacija 
(od 15 do 29 let). Vzorec je zajemal 50 ljudi, in sicer 25 v Mariboru in 25 na Reki. Anketa je 
bila odprtega tipa, in je, poleg starosti in najpogosteje poslušanega lokalnega radia, spraševala 
po treh glasbenih izvajalcih, ki vprašanim najprej pridejo na misel ob besedni zvezi 
˝jugoslovanska glasba˝. V anketi je bilo poudarjeno, da se vprašanje ne nanaša na osebne 
glasbene preference (glasbeni okus)
66
, ampak zgolj na poznavanje, oziroma asociacijo s 
tovrstno besedno zvezo. Spraševanje anketiranih za navedbo njim najbolj poznanih 
jugoslovanskih izvajalcev, ni bilo z namenom ustvarjanja ˝seznama˝ (čeprav se je temu težko 
izognit), oziroma vsesplošnega repertoarja popularne glasbene dediščine, saj je vzorec za to 
občutno premajhen. Namen je zgolj ugotoviti, ali mariborsko in reško razumevanje nekoč 
skupne glasbene scene sovpada, oziroma, kaj pravzaprav sploh sodi v ta ˝jugoslovanski˝ 
kanon. Gre torej za iskanje razlik in podobnosti, ne pa za kreiranje ultimativnih ˝top˝ 
glasbenih lestvic.  
Čeprav bi bila vsebinska analiza spominov vezanih na glasbo, ne le zanimiva, pač pa tudi 
inovativna obravnava individualno interpretiranih kolektivnih spominov, je njena izvedba 
težavna, saj, kot opozarja Bjelica (2011, str. 225),  
pri kompleksnem glasbenem materialu prihaja do raznolikih odzivov, ki jih je težko oziroma 
nemogoče opredeliti. Po drugi strani pa (pre)natančne analize odzivov na specifični glasbeni 
dražljaj lahko pripeljejo do grobega posploševanja. Zaključki iz določenega konteksta pa 
niso dovolj za širši kontekst. Interni sistem glasbene zaznave poslušalca ne more biti 
neposredno opazovan, zato so lastnosti le-tega opazovane in določane na podlagi eksternih 
sistemov. 
Ob tem naj izpostavim, da izbran pristop »predstavlja zgolj eno dimenzijo kombinirane 
metode poskusa mapiranja večdimenzionalnega in fluidnega stanja dediščine popularne 
glasbe« (Zevnik, 2013, str. 88), saj gre zgolj za trenutno podobo glasbene preteklosti, ki je 
prav tako odvisna od lokacije raziskovanja. 
Izbor mest, torej Maribora in Reke, je osnovan kot svojevrsten odklon od večinskih obravnav, 
ki za analizo največkrat izbirajo prestolnici izbranih držav (torej Ljubljano in Zagreb)67. 
Lokalni glasbeni prostori znotraj slovenskega in hrvaškega prostora ponujajo svojevrstne 
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 V nalogi ne želim vrednotiti ali analizirati vrednotenj drugih. Lastno vrednotenje glasbe namreč vztraja na 
absolutni avtoriteti oziroma dominaciji nad drugimi oblikami vrednotenja,pri čemer se poljubnost spreminja v 
legitimnost. Zato sem se želela izogniti obravnavi glasbenega okusa.  
67
 Vsa obravnavana literatura pod svoj drobnogled jemlje prestolnice. Kdaj pa kdaj je omenjena tudi Reka, kot 
mesto s pestro glasbeno sceno, medtem ko Maribora ni moč zaslediti.  
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pogoje produkcije, distribucije in potrošnje popularne glasbe, bi (bojda) vplivajo na lokalno 
glasbeno življenje.  In tukaj se skriva še en razlog izbranih mest za analizo. Tako kot Reke, se 
tudi Maribora drži svojevrstna (samo)oznaka kot mest močno povezanih z glasbo. Reke, kot 
enega izmed centrov pop/rock glasbe v nekdanji Jugoslaviji, se še danes drži sloves ˝rock 
mesta˝, saj je (med drugim) tudi na spletni strani turistične skupnosti mesta zapisano, da 
»Reka ni nikoli samo igrala rock, Reka je rock živela« (˝Turistička zajednica grada Rijeke˝, 
b.d.). Medtem ko je Maribor nekoč imel sloves jugoslovanskega Liverpoola68, ki pa danes, ne 
le, da ni več aktualen, pač pa tone v pozabo. Lorenčič (2018) pravi: 
Maribor je bil nekoč jugoslovanski Liverpool. Bil. Bil je tudi Manchester, kot je decembra 
2016 še bolj(e) povzela razstava v Muzeju narodne osvoboditve. In lahko bi bil Bristol, 
Sheffield in še kaj, če se je že odločil, da bo sprejemal primerjave z britanskimi mesti. Pa se 
ni. Ampak Maribor je vsekakor bil jugoslovanski Liverpool. Že zato, ker je imel bitlese, 
˝dugolasce˝. In sceno. Veliko sceno. Tako kot ne dolgih, hipijevskih las, mu tudi tega naziva 
nihče ne more vzeti. 
A tako kot so se postrigli lasje, je tudi titula izgubila na svojem pomenu. Pa vendarle menim, 
da je pomembno se ozreti v lastno (lokalno) preteklost, saj kot pojasnjuje Muršič, 
»opazovanje pojavov v domači družbi, ki ima svoje bolj ali manj očitne posebnosti, prinaša 
izziv nam samim in naši samopredstavi« (Muršič, 2000, str. 463). 
Izbran metodološki pristop poskuša odgovoriti na ključni raziskovalni vprašanji naloge: kateri 
glasbeniki današnji mladini predstavljajo ključni opus jugoslovanske glasbene dediščine, in 
kakšno vlogo ima radio pri (re)produciranju te iste vsebine? Ob tem naj izpostavim, da se z 
uporabo pridevnika ˝jugoslovanska˝ želim izogniti specifičnim nacionalnim opredelitvam, saj 
je prav to – nacionalne konotacije skupne dediščine, pomemben element analize izbrane teme. 
Prav tako je obravnavana problematika želela zaobiti žanrsko specifikacijo glasbe, zato 
vprašanja v anketi in intervjujih niso izpostavljala posameznega glasbenega žanra. 
Kanonizirana pripoved o posameznih žanrih (npr. jugoslovanskega rocka) namreč omogoča, 
da so drugi glasbeni žanri spregledani, kar pa ni (bil) namen pričujoče naloge. A rezultati 
izvedene raziskave govorijo drugače …  
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 Za podrobnejši opis nekdanje mariborske glasbene scene glej Hedl (2014).  
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5 ANALIZA IN INTERPRETACIJA 
 
V nadaljevanju sledi analiza in interpretacija kratkih anket, ter intervjujev z radijskimi 
uredniki. Poglavje ˝Sinteza˝ pa predstavlja združitev dobljenih rezultatov. Tako interpretacija, 
kot tudi sama sinteza, sta odraz osebnega razumevanja, pri čemer, je analiza osnovana na 
nepopolni indukciji, saj iz omejenega števila anket in intervjuvancev posplošuje na splošnejši 
oris razumevanja glasbene preteklosti.  
5.1 Analiza in interpretacija kratkih anket 
Anketa je zajemala tri kratka vprašanja. Vključen je bil le en demografski dejavnik in sicer 
starost. Preostali dve vprašanji sta bili odprtega tipa. Nanašali sta se na najpogosteje poslušan 
lokalni radio, ter na navedbo (treh) glasbenih izvajalcev, kateri, ob besedni zvezi 
˝jugoslovanska glasba˝ vprašanim najprej pridejo na misel69. V nadaljevanju je analiza po 
posameznih anketnih vprašanjih. 
5.1.1 Starostne skupine anketiranih 
Ciljna populacija anketiranih je bila mlajša generacija. Ponujene so bile tri starostne skupine: 
od 15 do 19 let, od 20 do 24 let, ter od 25 do 29 let.  
V Mariboru je bilo izvedenih 25 anket, od tega je večina sodelujočih (84%) obkrožila 
starostno skupino od 20 do 24 let. Najmlajša navedena kategorija je bila označena samo en 
krat (kar predstavlja 4% od vseh vprašanih v Mariboru), medtem ko so najstarejšo starostno 
kategorijo navedli trije anketiranci (kar predstavlja 12% vseh anketiranih). 
Prav tako je bilo na Reki anketiranih 25 ljudi, pri čemer je tudi tam večino (64%) 
predstavljala starostna skupina od 20 do 24 let. Tudi udeležba iz prve starostne skupine (od 15 
do 19 let) je isto zastopana, medtem ko je sodelujočih iz najstarejše starostne kategorije bilo 
nekoliko več – 8 udeleženih, kar predstavlja 32% vseh anketiranih na Reki. 
Skupno število anketiranih je bilo torej 50, pri čemer največji odstotek vprašanih (74%) 
predstavlja starostna skupina od 20 do 24 let, sledi kategorija nekoliko starejših (22%), 
medtem ko je najmlajša generacija zastopana zgolj z dvema udeležencema (4% vseh 
sodelujočih). Zavedam se, da zaradi neenakomerne zastopanosti, generalizacija dobljenih 
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 Kratka anketa na voljo v prilogi A. 
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rezultatov ni upravičena. Zato je potrebno poudariti, da dobljeni rezultati odražajo predvsem 
populacijo od 20 do 24 let. Prav tako ne gre povsem posploševati dobljenih rezultatov na 
celotno generacijo, saj je vzorec za to občutno premajhen. Sicer pa bi bilo zanimivo, te iste 
anketirance že čez nekaj let ponovno povprašat o ključnih glasbenih izvajalcih nekdanje 
Jugoslavije – morda bi njihovi odgovori bili povsem drugačni.  
5.1.2 Najpogosteje poslušan lokalni radio 
Namen vprašanja, kateri lokalni radio (torej ali mariborski ali reški)70 najpogosteje poslušate, 
je iskanje morebitne korelacije med radijskim repertoarjem izbrane glasbene dediščine in 
posameznikovim poznavanjem glasbene preteklosti. Vprašanje sicer omogoča zgolj oris 
morebitne povezave, saj bi za podrobnejšo analizo korelacije med izborom pesmi na radiu in 
posameznikovo glasbeno ˝razgledanostjo˝ bilo potrebno raziskovanje zastaviti veliko bolj 
podrobno (a široko obenem) in z večjim fokusom na posameznikovem dojemanju pretekle 
glasbene produkcije. Slednje predstavlja vsekakor zanimivo, a precej obširno obravnavo 
posameznikovega ˝glasbenega sveta˝, kar pa ni namen pričujoče naloge – njen namen je le 
izpostaviti morebitno korelacijo med radijsko posredovano glasbo in posameznikovim 
poznavanjem različne glasbe. Več o tem v poglavju ˝Sinteza˝, najprej pa poglejmo, katere 
lokalne radije so anketirani navedli kot najbolj poslušane.  
Kot najpogosteje poslušan mariborski radio so anketirani navedli Rock Radio (30,8% vseh 
odgovorov)
71
, nato Radio City (19,3%) in Radio Center s štirimi navedbami (15,4%). Isto 
število ljudi je napisalo, da ne poslušajo nobenega72. Sledi Štajerski val73 z dvema navedbama 
(7,7%), medtem ko so Radio 1
74
, Net FM in Radio Pohorje bili navedeni le enkrat (vsak od 
njih predstavlja 3,8% vseh odgovorov). Skupaj je bilo torej navedenih sedem različnih 
radijskih postaj, a za vse velja, da so komercialne radijske postaje.  
Prav tako so tudi anketirani na Reki našteli sedem različnih najbolj poslušanih radijskih 
postaj, pri čemer je šest vprašanih navedlo več kot le eno radijsko postajo75. Najbolj poslušan 
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 Omejitev na lokalne radijske postaje je zaradi preglednejše analize in lažje primerjave.  
71
 Kljub temu, da je posamezna anketa spraševala po enem (najpogosteje poslušanem) radiu, je število vseh 
odgovorov 26, saj sta bila v eni anketi navedeni dve radijski postaji.  
72
 Eden od anketiranih je odgovoril, da ne posluša mariborskih radijskih postaj, ker ni iz Maribora. Ta odgovor 
namiguje, da je poslušanje radijskih postaj vezano tudi na krajevno pripadnost (morda celo bolj kot pa na osebno 
izbiro), zato bi, kot pomemben demografski dejavnik bilo potrebno vključiti tudi kraj bivanja.  
73
 Sedež radijske postaje Štajerski val je sicer v Šentjurju in oddaja na območju jugovzhodne Štajerske.  
74
 Radio 1 ima sedež v Ljubljani, vendar oddaja na frekvenci 107,9 MHz tudi v Mariboru. 
75
 Skupno število odgovorov je bilo 35. 
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je Radio Rijeka (31,4% vseh odgovorov), medtem ko je drugi najpogostejši odgovor, da ne 
poslušajo nobenega (kar 25,7%)76. Naslednji najpogosteje poslušan radio je Soundset Trsat77 
(14,3%), sledijo Totalni FM Rijeka (11,4%), Radio Korzo (8,5%) in Radio Skaut (2,9%). 
Sledita še dve zagrebški radijski postaji: Laganini FM Zagreb (2,9%) in pa Otvoreni Radio 
(2,9%). Za razliko od mariborskih radiev, je na Reki najpogosteje poslušana nacionalna 
radijska postaja. Preostali navedeni radii pa prav tako spadajo v kategorizacijo komercialnih 
radijskih postaj.  
 
5.1.3 Navedeni izvajalci ˝jugoslovanske glasbe˝ 
Ključno anketno vprašanje, se je nanašalo na glasbene izvajalce. Spraševalo je po treh 
glasbenih izvajalcih (posameznikih ali glasbenih skupinah), na katere anketirani najprej 
pomisli ob besedni zvezi ˝jugoslovanska glasba˝. Kot je bilo že omenjeno, vprašanje ni 
izrecno izpostavljalo časovne ali nacionalne ločnice, saj je bil namen ugotoviti prav to – kaj 
mladi pravzaprav sploh uvrščajo pod ta pojem.  
Anketirani v Mariboru so skupno navedli 72 odgovorov (v treh anketah sta navedena zgolj 
dva izvajalca namesto treh), od tega 26 različnih glasbenih izvajalcev. Medtem ko so reški 
anketiranci skupno ponudili 77 odgovorov (v eni anketi je navedenih celo pet izvajalcev), pri 
čemer je raznolikost navedenih izvajalcev občutno večja – naštetih je bilo 36 različnih 
glasbenih skupin ali posameznikov. Skupno število odgovorov je torej znašalo 149 (od 
predvidenih 150)
78
, od tega je bilo skupaj navedenih 48 različnih glasbenih izvajalcev79.  
Najpogosteje navedeni (več kot dvakrat) glasbeni izvajalci v Mariboru so: Plavi orkestar, 
Bijelo dugme, Crvena jabuka, Ceca, Oliver Dragojević, Parni valjak in Severina. Na Reki pa 
so anketirani največkrat (prav tako več kot dvakrat) napisali: Bijelo dugme, Riblja čorba, 
Azra, Bajaga, Atomsko sklonište, Prljavo kazalište, Zabranjeno pušenje, Zdravko Čolić in 
Parni valjak. Čeprav sta med naštetimi skupna le dva izvajalca (Bijelo dugme in Parni valjak), 
pa se v celotnem repertoarju odgovorov pojavi več izvajalcev80, ki tako v Mariboru kot na 
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 Zanimivo je izpostaviti, da od 50 vprašanih, 26% njih ne posluša radio. Vprašanje, ali se to nanaša na 
poslušanje radijskih postaj na sploh ali zgolj na tiste lokalne, ostaja neodgovorjeno in ponuja možnost 
nadaljnjega raziskovanja. 
77
 Radio Soundset Trsat je sicer letos postal del širše hrvaške radijske mreže in se tako preimenoval v Laganini 
FM Rijeka, vendar se še poslušalstvo očitno ni privadilo novega imena.  
78
 50 anket, od katerih je vsaka spraševala po treh glasbenih izvajalcih. 
79
 Za celoten seznam glej prilogo B. 
80
 Preostali skupno navedeni glasbeni izvajalci so: Plavi orkestar, Crvena jabuka, Oliver Dragojević, Lepa Brena, 
Novi fosili, Bajaga, Prljavo kazalište, Riblja čorba, Srebrna krila. Prav tako zapisani v prilogi B. 
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Reki asociirajo na jugoslovansko glasbeno preteklost. Vendar pa, ker gre bolj za individualni 
izbor (saj jih je na vsaki lokaciji navedel le en posameznik), ki ne odraža širše kolektivne 
percepcije, jih ne bom jemala pod drobnogled. Želela bi izpostaviti le nekaj odgovorov, ki so 
izrazito izstopali iz večine in ki ponujajo svojevrsten pogled na pretekli glasbeni opus. 
Izraz ˝jugoslovanski˝ se največkrat nanaša na časovno obdobje – na čas obstoja Socialistične 
federativne republike Jugoslavije, vendar pa ga sodobne mlade generacije očitno razumejo 
bolj kot geografski pojem in ne kot časovno razmejitev. Kot ˝jugoslovanske glasbene 
izvajalce˝ so mariborski anketiranci namreč navedeni tudi beograjsko glasbeno skupino 
S.A.R.S
81
 in skupino Dubioza kolektiv iz Sarajeva. Obe sta s svojim glasbenim ustvarjanjem 
začeli precej po razpadu Jugoslavije – Dubioza kolektiv leta 2003, skupina S.A.R.S. pa tri leta 
kasneje. Tudi hrvaška pevka Jelena Rozga in slovenska skupina Dan D sta z glasbeno kariero 
pričeli šele leta 1996. Leto prej pa se je na glasbeni sceni pojavil Petar Grašo, ki ga vprašani, 
prav tako kot preostale, dojemajo kot del jugoslovanske glasbe. Očitno zadostuje tudi, da 
samo ime glasbene skupine spominja na ˝tiste čase˝. V mariborskem naboru ˝jugoslovanskih˝ 
glasbenikov se namreč znajde tudi slovenska skupina Rock partyzani, katerih obstoj prav tako 
sega že v obdobje samostojne Republike Slovenije. Očitno njihovo eksplicitno koketiranje z 
nekdanjo državo in uporaba partizanske simbolike zadošča, da jih mlajša populacija smatra 
kot del (sodobne) jugoslovanske preteklosti.  
Upoštevajoč, da za izbran opus glasbenikov, čas glasbenega ustvarjanja ni ključni element, je 
smiselno podrobneje analizirat nabor iz nacionalne perspektive
82
. V celotnem seznamu 
dobljenih ˝jugoslovanskih˝ izvajalcev (glej prilogo B) je zastopanih večina nacionalnih 
pripadnosti (z izjemo makedonske), le da so te zastopane neenakomerno. Tako kot v reških, 
tudi v mariborskih odgovorih prevladujejo hrvaški glasbeniki83. Njihov odstotek v reških 
anketah je 39,4%, medtem ko v mariborskih znaša 42,3%. Zastopanost bosanskih in srbskih 
glasbenikov je v odgovorih Rečanov enaka (27,3%). Prav tako se pojavi isto število 
črnogorskih in slovenskih glasbenikov (en sam, kar znaša 3%). Mariborski anketiranci sicer 
navajajo nekoliko več slovenskih glasbenikov (15,4%), a je ta številka v primerjavi z 
bosanskimi (23,1%) in srbskimi (19,2%) še zmeraj najmanjša. Ni presenetljivo, da v reškem 
repertoarju ni veliko slovenskih glasbenih izvajalcev – pravzaprav je en sam in sicer skupina 
Buldožer, katere sloves očitno ni znan med mariborskimi anketiranci. Presenetljivo (in morda 
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 S.A.R.S predstavlja kratico za celotno ime: Sveže amputirana ruka Satrijanija. 
82
 Pri izvajalcih, oziroma glasbenih skupinah, katerih člani so različnih nacionalnosti ali se je njihova zasedba 
tekom glasbene kariere spreminjala, se upošteva kraj nastanka skupine.  
83
 Za pojasnitev popularnosti hrvaških glasbenih izvajalcev med slovensko publiko, glej Domjo (2009). 
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nekoliko kontradiktorno) pa med njihovimi odgovori zasledimo dve slovenski 
narodnozabavni skupini: Ansambel bratov Avsenik in Modrijani. Čeprav bi prve časovno 
lahko uvrstili med ˝jugoslovanske˝ glasbenike (medtem ko druge ne), je takšna obravnava, 
upoštevajoč lastno diplomsko delo, nekoliko protislovna. Na narodnozabavno zvrst glasbe, 
predvsem pa tudi na Ansambel bratov Avsenik se namreč precej bolj veže slovenska 
nacionalna identiteta, in ne jugoslovanska
84. O tem, ali ˝slovensko˝ vključuje tudi 
˝jugoslovansko˝, pa v prihodnjem poglavju.  
Še prej, pa velja omeniti, da so reški anketirani v odgovoru zajeli tudi lokalno glasbeno 
produkcijo (sicer le z enim glasbenim izvajalcem – Denis & Denis), metem ko Mariborčani 
niso vzeli v obzir lokalne glasbene scene.  
Vprašanje, zakaj omenjene glasbenike mladi uvrščajo v jugoslovanski opus ostaja 
neodgovorjeno. Lahko le predvidevamo, da so jezik, v katerem glasbeniki prepevajo, 
nacionalna pripadnost izvajalcev in simbolne konotacije
85
 glasbene skupine tisti, ki mladim 
predstavljajo glasbeno podobo nekdanje Jugoslavije. 
Da je pogled na preteklost zmeraj odraz sedanjosti, potrjujejo tudi dejstvo, da je v Mariboru 
največkrat naveden izvajalec Plavi orkestar. Anketa je bila namreč izvedena dan pred 
pričetkom mariborskega Festivala Lent, na katerem so (kot eno izmed odmevnejših imen) 
nastopili tudi Plavi orkestar
86. Plakate za omenjeni koncert je bilo moč zaslediti po celem 
mestu. Vendar pa je zanimivo, da je nekoliko dni kasneje
87
, na isti lokaciji imel koncert tudi 
Đorđe Balašević, katerega plakate je tudi bilo moč zaslediti, a ne v tolikšni meri. Slednje 
izpostavlja ključen element ne le pri glasbenem uspehu, ampak tudi pri konstruiranju podob 
preteklosti – promocija. Zdi se, da je promocija v obliki koncertov, pa naj bodo to koncerti 
tipa ˝ponovno združeni˝ (reunion) ali kot nadaljevanje (samostojne) kariere, eden od 
najučinkovitejših načinov ˝pobega˝ pred kolektivno pozabo – tako pri starejši, kot tudi pri 
mlajši populaciji, kateri je skozi sodobno prizmo prikazana slava preteklosti.  
Ker na podlagi pomanjkljivega vzorca, oziroma neenakomerne zastopanosti starostnih skupin, 
ni možna podrobnejša medgeneracijska primerjava, lahko le površno ocenim, da se 
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 V diplomski nalogi je pojasnjena vloga glasbe pri konstrukciji slovenske nacionalne identitete. Glej Gabrovec 
(2016).  
85
 V ta skop morebiti lahko uvrstimo tudi videospot že omenjene skupine Dan D, za pesem Lep dan za smrt 
(sicer priredbe od skupine Niet), v katerem so predvajani dokumentarni posnetki pogreba Josipa Broza Tita. 
Morda je to razlog, zakaj je skupina Dan D med naštetimi ˝jugoslovanskimi˝ glasbenimi izvajalci.  
86
 Koncert je bil v ponedeljek, 25.6.2018 na Glavnem odru na Dravi. 
87
 Natančneje v petek, 29.6.2018. 
45 
 
posamezne starostne kategorizacije po navedbah glasbenih izvajalcev med seboj posebno ne 
razlikujejo – večina največkrat naštetih izvajalcev se pojavi v obeh starostnih skupinah, tako 
tisti od 20 do 24, kot tudi od 25 do 29 let (najmlajše starostne skupine na tem mestu ni moč 
vključiti v primerjavo zaradi premajhnega števila  anketiranih). Glede raznolikosti izstopa 
morda le reška populacija od 25 do 29 let, saj je raznolikost nabora glasbenih izvajalcev v tej 
kategoriji največja.  
Prav tako ni moč zaznati posebnih odstopanj med naborom izvajalcev in posameznimi 
radijskimi postajami. Ankete, na katerih so zapisani izvajalci, ki jih ni moč najti med pogosto 
navedenimi (so omenjeni le enkrat), ne navajajo nobene radijske postaje, pri čemer lahko 
sklepamo, da drugačna podoba jugoslovanske glasbe ni odraz radijsko posredovanega 
védenja. Podrobneje o tem v analizi intervjujev z radijskimi uredniki. 
 
5.2 Analiza in interpretacija intervjujev z radijskimi uredniki 
Pričujoča analiza se osredotoča tako na vpliv medijev na oblikovanje podobe glasbene 
preteklosti, kot tudi na razumevanje pretekle jugoslovanske glasbene dediščine posameznih 
radijskih urednikov. Radio kot medij ima (še zmeraj) pomembno vlogo pri promoviranju 
določene glasbe (tako sodobne kot pretekle) in ker izbor predvajane glasbe ni nikoli 
naključen, je smiselno v obravnavo vključiti tudi radijske urednike mariborskih in reških 
radijskih postaj, saj, kot pojasnjuje Muršič, »lahko imajo pripadniki lokalnih kulturnih polj 
marsikaj skupnega z drugimi (skupno zgodovinsko izkušnjo in rabo vsem dostopnim 
kulturnih dobrin), pravzaprav porabljajo to skupno posest v lokalno specifičnih pomenih« 
(Muršič, 2000, str. 310).  
Intervjuji so bili polstrukturiranega tipa, saj je pogovor z vsakim posameznikom izpostavil še 
kopico dodatnih tem in (neodgovorjenih) vprašanj. Vprašanja so bila razdeljena v tri tematske 
sklope, in glede na njih je narejena tudi analiza. Prvi, bolj splošnejši, se nanaša na vlogo radia 
pri produkciji kolektivnega znanja; drugi sklop zajema vprašanja selektivnosti, pri čemer je 
izpostavljen način izbora predvajanih pesmi, ter glasbena raznolikost; tretji del pa izpostavlja 
pomen pretekle, natančneje jugoslovanske, glasbene produkcije.  
Z ozirom na izvedeno anketo, katere ciljna populacija je bila med 15 in 29 let, me je zanimala 
tudi ciljna publika posameznih radijskih postaj, saj je od tega (največkrat) odvisen tudi izbor 
predvajanih pesmi, saj kot pojasnjuje Gregor Stermecki: »Če veš za koga delaš, potem tudi 
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veš nekako v kakšno smer ponudiš program« (Stermecki, osebni intervju, 2018, 28. junij)88. 
Večina radiev se osredotoča na mlajšo in srednjo populacijo89, izjema sta le obe nacionalni 
radijski postaji, Radio Maribor in Radio Rijeka. Radio Maribor ima, sodeč po lastnih anketah, 
precej starejši poslušalcev (starejših od 50 let), čeprav Gregor Stermecki pravi, da poskušajo 
svoje poslušalce pomladit, oziroma pridobit tudi mlajšo populacijo. Da je to izvedljivo, 
dokazuje reški nacionalni Radio Rijeka, za katerega Albert Petrović pojasnjuje, da so 
»tradicionalno imeli nekoliko starejšo publiko in malo bolj izobraženo, ki poleg glasbe išče 
tudi informacije. Vendar pa zadnje čase opažam trend pomlajevanja naše publike. Sodeč po 
podatkih, nas posluša vse več mladih, tistih med 20 in 30 let« (Petrović, osebni intervju, 2018, 
10. julij)
90. Da vse več mladih posluša reški nacionalni radio potrjuje tudi anketa izvedena za 
namen pričujoče naloge – kar 44% vseh vprašanih je navedlo, da posluša radio Rijeka, 
medtem ko v Mariboru nihče od vprašanih ni navedel nacionalnega radia, Radia Maribor. Da 
je Radio Rijeka svojevrsten fenomen pojasnjuje tudi dejstvo, da »je skorajda že trideset let, 
brez izjeme, najbolj poslušan radio na področju, kjer ga je moč slišati, torej v Primorsko-
goranski županiji91. Včasih bolj, drugič manj prepričljivo, ampak zmeraj smo najbolj poslušan 
radio. To dokazujejo podatki« (prav tam). Nadalje Petrović pojasnjuje, da »se nikjer drugje v 
državi to ni zgodilo: da je nek državni radio najbolj poslušan, in to v takšni meri, da ga noben 
privatni radio ne ogroža« (prav tam). Zakaj je temu tako, glasbeni urednik pojasnjuje z 
lastnim razmišljanjem: »Mislim, da smo mi našli nek ˝balance˝ med starim in novim, med 
modernim in klasičnim. Dovolj smo tradicionalni, klasični, resni, da nam ljudje verjamejo, in  
dovolj smo ˝odšetakni˝, moderni, neresni, da nas poslušajo tudi tisti, ki ne marajo klasičnega 
pristopa. Imamo torej nekakšen hibrid« (prav tam). Ob tem tudi Voljen Korić, sicer glasbeni 
urednik na radiu Totalni FM Rijeka, izpostavi, da je Radio Rijeka del reške identitete, vendar 
o tem nekoliko kasneje. Pomembno pa je poudariti tudi to, kar je v intervjuju povedal David 
Irgolič, in sicer, da »v današnjih časih ciljnega poslušalstva ne definirajo starostne skupine, 
ampak predvsem lifestyle
92, ki ga živijo. 40 letnik, ki živi pri mami in gleda Kmetijo in 40 
letnik, ki potuje in vozi Harleya sta kot noč in dan« (Irgolič, osebni intervju, 2018, 6. julij)93. 
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 Zvočni posnetek in zapis intervjuja sta v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici.  
89
 Radio Center nagovarja aktivne urbane ljudi od 15 do 45 let; na Rock Radiu se ta meja zamakne za približno 
10 let; Radio City ima ožje zastavljeno ciljno populacijo, od 25, oziroma 30 do 39 let; Totalni FM Rijeka  nekje 
od 18 do 49 let; Radio Korzo pa cilja na publiko staro do 50 let, pri čemer (po besedah Pjer Orlića) želijo 
zamišljati, da jih posluša malo bolj izobražena publika; medtem ko Albert Petrović pravi, da je na Radiu Rijeka 
ciljna publika vse.  
90
 Zvočni posnetek in zapis intervjuja sta v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici. 
91
 Primorsko-goranska županija je ena od enaindvajset hrvaških županij. 
92
 Stil, oziroma način življenja. 
93 Zvočni posnetek in zapis intervjuja sta v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici. 
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Prav tako Andrej Černelč (osebni intervju, 2018, 4. julij)94 publiko Radia MARŠ pojasnjuje z 
značilnostmi in ne s starostjo:  
To so predvsem ljudje, ki jih zanima kultura nasploh. Zdi se mi, da tisti, ki poslušajo radio 
MARŠ bolj liberalno razmišljajo, ki jih zanima politična situacija in se ne umikajo od težkih 
tem. Medtem ko, komercialni radii prav pazijo, da ne bi zamorili. Vedno so zelo 
optimistični, nikoli ne opozarjajo, ali pa minimalno opozarjajo na probleme, ki se dogajajo in 
poskušajo samo, da bi vsi bili veseli in zadovoljni. En tak konstanten zlagan nasmešek. Se 
pravi, eni uporabljajo medij kot pobeg, drugi pa kot nekakšno streznitev, mogoče. 
Razkorak med komercialnimi in nacionalnimi radijskimi postajami je razviden tekom celotne 
analize, še posebej pa izstopa v razumevanju kulturnega poslanstva posameznih urednikov 
radijskih postaj. 
5.2.1 Vloga radia pri produkciji kolektivnega védenja 
Obravnava radia kot medija, ki širi kolektivno védenje se začne pri vprašanju njegovega 
kulturnega poslanstva. Prav vsi sodelujoči priznavajo radiu določen kulturni pomen, vendar 
pa, prav tako vsi poudarjajo različnost radijskih postaj, vendar ne v oziru na različno radijsko 
politiko znotraj posameznih radijskih postaj, pač pa glede na status, ki ga ima posamezni 
radio – torej ali gre za komercialno radijsko postajo ali pa za javni zavod, oziroma nacionalno 
radijsko postajo. Slednji, kot državnemu mediju vsi priznavajo izobraževalni pomen (ki ga 
lahko razumemo ne le kot del programa, pač pa ključni element – da ne rečem pogoj – 
njegovega obstoja), medtem ko se zdi, da se komercialne radijske postaje na nek način 
otresajo odgovornosti kulturnega poslanstva, a se mu ob enem ne želijo odreči, saj bi s tem 
izgubile del pomena (in namena) radia kot takega. Križanič izpostavlja, da je namen 
komercialnega radia zabava, kar sama razumem kot striktno ločevanje med zabavnim in 
izobraževalnim. Ta ločnica je morda smiselna kar se tiče glede programskih vsebin, vendar pa 
je v kontekstu glasbe morda nekoliko nesmiselna, saj težko ločujemo med glasbo, ki ˝zgolj 
zabava˝ in med glasbo, ki ˝zgolj izobražuje˝. Da je ta izobraževalni element radia možno 
razumeti tudi glede predvajane glasbe, pojasnjuje Pjer Orlić: »Mislim, da trenutno obstajata 
dve smeri na hrvaškem radijskem prostoru: prva gre na to, da je vse lahkotno, polno hitov, 
predvajajo se ene in iste pesmi, informacije, ki so popolnoma nepotrebne, da ne rečem 
poneumljajoče; na drugi strani obstaja veliko manj radiev, ki se vseeno trudijo obdržati ta 
izobraževalni element – rečeno v najširšem smislu« (Orlić, osebni intervju, 2018, 10. julij)95. 
                                                             
94 Zvočni posnetek in zapis intervjuja sta v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici. 
95 Zvočni posnetek in zapis intervjuja sta v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici. 
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Vendar pa, kot sem opazila tudi sama, je razumevanje izobraževalne komponente radia 
različno, morda celo nejasno. Problematičnost slednjega edini izpostavlja Albert Petrović  
(osebni intervju, 2018, 10. julij), glasbeni urednik nacionalnega radia Radio Rijeka:  
Ko je govora o vlogi radia, še posebej državnega radia potem je tudi govora o pomembni 
vzgojni vlogi. Čeprav jaz ne vem, ali je komu povsem jasno kaj to pravzaprav pomeni, 
oziroma kaj naj bi to konkretno predstavljalo. Če želiš vzgajat publiko, potem bi jim bilo 
potrebno ˝servirati˝ pesmi iz zgodovine, iz klasike in podobno. A predstavljaj si, kako bi 
ljudje reagirali, če bi predvajali neko arijo iz Tosce (ki je meni všeč) trikrat ali štirikrat 
dnevno. Mislim, da se je te vzgojne komponente treba lotiti izjemno nežno. Nežno, po prstih, 
ne pa s sekiro, kot bi nekateri militantni zaljubljenci v klasiko in zgodovino glasbe to najraje 
naredili.  
Naj bo s sekiro ali s pinceto, menim, da se je slednjega potrebno (in vredno) vsaj lotiti. Večina 
radijskih postaj namreč niti ne poskuša dvigniti širše glasbene ozaveščenosti, čeprav večina 
radijskih urednikov priznava radiu kot mediju (kljub vse večji prisotnosti digitalnega sveta, ki 
odvzema radiu nek del medijskega prostora
96
) vpliv na glasbeni okus (in razgledanost
97
) 
populacije. Čeprav je ta vpliv manj intenzivnejši v primerjavi s preteklostjo, menim, da je 
vseeno pomembno zavedanje vplivnosti predvajanega v etru – tako z vidika radijskih 
urednikov, kot tudi (in predvsem) s strani poslušalcev. Da je »velika odgovornost, kaj ti 
spustiš v eter« je poudaril le Gregor Stermecki (osebni intervju, 2018, 28. junij). 
Po drugi strani, pa vseeno ne gre radiu pripisati brezmejne moči v produkciji kolektivnega 
glasbenega okusa publike. Petrović ne verjame »preveč v ta power play98. Vem, za konkretne 
primere, kjer to ne funkcionira« (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). Kot primer navede 
pesem Deana Dvornika, katera je bila vsem na radiu neizmerno všeč, in so jo »˝izlizali˝ od 
predvajanja. Predvajali smo jo trikrat, celo štirikrat dnevno. Takrat je to bila zagotovo 
najpogosteje predvajana pesem na našem radiu. Nikoli nihče od publike ni poklical, nihče ni 
vprašal, nihče ni reagiral, v smislu, da bi izrazil da mu je všeč. In rezultat tega je, da se nihče 
več ne spominja niti naslova te pesmi« (prav tam). Zato nadaljnje pojasnjuje: »power play 
funkcionira pod pogojem, da se okus publike in tistega, ki pesmi predstavlja, sklada. Da se to 
dvoje ˝poklopi˝« (prav tam). Po njegovem mnenju, mora torej pesem biti publiki vsaj malo 
všečna. »Če publika ne reagira, je hladna, potem je vse to zaman. Lahko ti dvajsetkrat dnevno 
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 Irgolič in Petrović pojasnjujeta, da je internet odvzel radiu ˝moč˝ predvsem kar se tiče hitrosti, saj je radio do 
prek kratkim veljal za najhitrejši medij. Petrović kot primer navede televizijo, ki je v primerjavi z radiem 
počasnejša, saj je za objavo prispevka na televiziji potrebno veliko več časa v primerjavi z radijsko objavo. 
Medtem ko Korić poudarja, da je internet uničil televizijo, radio pa je ostal, le spremenil se je, oziroma se še 
spreminja. Da je radio v nekakšni tranziciji, pojasnjuje Pjer Orlić, ki pravi, da se radio ˝trenutno išče˝.  
97
 Pojem glasbene razgledanosti se nanaša na posameznikovo poznavanje različnih glasbenih izvajalcev, 
različnih žanrski zvrsti in časovnih obdobij. 
98
 Moč nenehnega predvajanja. 
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predvajaš pesem, a bo to imelo le nasprotni učinek« (prav tam). Zagotovo je poslušalcem 
prepuščena končna izbira, pa vendarle menim, da je pomembno problematizirati sam glasbeni 
repertoar, znotraj katerega potem posamezniki izbirajo. Glasbeni razpon je odvisen od tipa 
radijske postaje, »če govorimo o komercialnih radijih, imajo ponavadi zelo omejene spiske 
muzike, ki jih vrtijo v nedogled. Če poslušaš povprečen komercialni radio, se skoraj nikoli ne 
zgodi, da slišiš komad, ki ga nisi slišal že stokrat prej« (Černelč, osebni intervju, 2018, 4. 
julij). Po drugi strani pa velja, da nekomercialni radii ponujajo več možnosti za spoznavanje 
raznolike glasbene produkcije, čeprav je tudi njihov vpliv na širjenje glasbenih obzorij 
omejen.  
Morda nekoliko kontradiktorna, a povsem na mestu, je opazka, da kljub (vedno) večji 
dostopnosti informacij (tudi glasbe), so le-te po drugi strani manj (po)znane. Strinjam se z 
Andrejem Černelčem, ki pravi, da »v tako zvani informacijski dobi, uporabniki nimajo tako 
zelo veliko načinov, kako ven iz svojega kroga informacij. Težko je v resnici, prihajat do 
nekih novih informacij. Nekak se replicirajo vedno iste informacije, malo novosti se pojavi. 
Ljudje na različne načine rešujejo ta problem, eni ga sploh ne in se ustavijo v nekem svojem 
malem kulturnem sveteku« (prav tam). Menim, da k temu pripomorejo tudi radii, saj 
»komercialni radii predvajajo večinoma samo hite, samo tisto, kar je preverjeno« (Križanič, 
osebni intervju, 2018, 21. junij)
99. Vse komercialne radijske postaje se ukvarjajo »samo z eno 
stvarjo, in to so rejtingi. Če so rejtingi slabi, pol veš, da nekaj narobe delaš. In vedno se začne 
pri muziki – da je z muziko nekaj narobe« (prav tam). In več kot očitno je, da ˝rejtingi˝ niso 
stvar kulturnega poslanstva, saj radijski uredniki komercialnih radijskih postaj poudarjajo 
(morda celo nekoliko žaljivo), da »se nacionalka ne ubada z rejtingi, njim je vseeno« 
(Križanič, osebni intervju, 2018, 21. junij)100. Menim, da temu ni tako, saj (po pogovoru z 
urednikoma nacionalnih radijskih postaj) je vsakemu radiu želja, da ga posluša čim večje 
število poslušalcev in vsak si, na svoj način, prizadeva širiti krog svojega občinstva. Zato 
opazka brezbrižnosti do avditorija ni utemeljena.  
Zanimivo pa je vprašanje, kdo ima večjo vplivno moč – ali radio, ali poslušalci. Zato sem 
intervjuvanim postavila nekoliko zagonetno vprašanje, oziroma povprašala s katero trditvijo 
se bolj strinjajo: ali radio predvaja to kar ljudje poslušajo ali ljudje poslušajo to kar radio 
predvaja? Mnenja so deljena. Medtem ko Sandi Križanič meni, da zagotovo bolj drži, da radio 
                                                             
99 Zvočni posnetek in zapis intervjuja sta v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici. 
100
 Tudi Irgolič komentira: »Če pa ste javni zavod in vam za poslušanost ni mar, ker ste financirani iz RTV 
naročnine, potem je pa vse mogoče« (Irgolič, osebni intervju, 2018, 6. julij). 
50 
 
predvaja to, kar ljudje poslušajo, je Gregor Stermecki nasprotnega mnenja: »Jaz mislim, da 
ljudje, sploh v teh časih, poslušajo to, kar jim ti ponudiš. Tudi všeč jim je to, kar jim ponudiš. 
Mislim, da je v današnjem času zelo lahko ljudi usmerjat preko medijev. In radio ima to moč. 
In če to moč pravilno izkoristiš, v nekem pozitivnem smislu, lahko pripomoreš k nekemu 
boljšemu okusu« (Stermecki, osebni intervju, 2018, 28. junij). Prvi torej pripisuje večjo moč 
publiki, medtem ko drugi (v skladu s poslanstvom nacionalnega radia) poudarja vplivnost 
radia
101
. Da ne gre iskati enoznačnega odgovora, in da se obe trditvi prepletata, meni večina 
ostalih intervjuvancev. Seveda spet odvisno od formata radia in posameznika, oziroma 
publike. Černelč (osebni intervju, 2018, 4. julij) pravi, da je pri publiki, 
ki posluša neodvisne medije, kjer gre za veliko večji glasbeni razpon in predvajajo veliko 
več novosti, morda prisoten element radovednosti. Se pravi, takšni radii, ne vrtijo tistega, kar 
hočejo ljudje poslušat, ampak ljudje poslušajo zato, ker želijo izvedet kaj novega. Medtem 
ko poslušalci komercialnih radijev (seveda gre za posplošitev) načeloma radia ne posluša 
zato, ker bi ga radi poslušali, ampak jim radio predstavlja nekaj kar zaduši tišino. 
Da je radio danes v veliki meri ambientalni medij, kot kulisa v ozadju
102, se strinja tudi Orlić, 
ki ob tem pripomni, »da je glasba nekaj, kar se dogaja« (Orlić, osebni intervju, 2018, 10. 
julij). Sama razumem slednje kot dva različna aspekta uporabe glasbe, ki je odvisna od 
situacije. Že res, da sicer pogosteje poslušamo radio kot glasbeno kuliso, pa vendar lahko 
radio, z posamezno pesmijo ali novico, pritegne našo pozornost, in ga (vsaj za kratek čas) 
poslušamo veliko bolj pozorno. In če je poslušanje radia postala ˝navada˝, pa je izbor radijske 
postaje tisti, ki ni ˝ritualiziran˝. Zanimiva izjema je le Radio Rijeka, za katerega Korić (osebni 
intervju, 2018, 10. julij)
103
 pravi, da izbrani radio ljudje poslušajo, ker so ga navajeni poslušat 
in ker je ta radio del mesta, del reške identitete: 
Če želiš slišat, kaj se dogaja v tvojem kraju, vključiš Radio Rijeka. Ne glede na to, da je 
staromodni radio – ne mislim tega v slabem smislu, ampak preprosto zato, ker dela na 
starinski način: ne zveni moderno, preproducirano, nimajo bombastičnih najav, trailerje, 
sviperje ali kako se že imenujejo vsi ti elementi. Po drugi strani, obstajajo še privatne 
radijske postaje, med katerimi smo tudi mi, katere ljudje poslušajo, ker jim je všeč glasba, 
ker so jim všeč voditelji.  
Slednje morda dokazuje, da kljub potrebi po nenehni modernizaciji radijskega medija, ljudem 
prisotnost modernih radijskih elementov ni toliko pomembna. Ne verjamem, da je zgolj 
˝navada˝ tista, ki poslušalca prepriča, da posluša radio kljub glasbi, ki mu ni všečna in kljub 
morebitnemu nadležnemu glasu radijskega voditelja.  
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 Stermecki ob tem poudarja, da radio lahko naredi določeno pesem za izjemno popularno. »To je dejstvo in to 
bo vedno. In celo različne radijske postaje lahko naredijo različne hite. Kar mene moti zdaj je to, da komercialne 
postaje zberejo ene in iste hite in jih potem rolajo v nedogled« (Stermecki, osebni intervju, 2018, 28. junij). 
102
 Černelč kot primer navede predvajanje radiev na delovnih mestih, samo zato, da ne bi bilo tišine.  
103 Zvočni posnetek in zapis intervjuja sta v obliki surovih podatkov na voljo pri avtorici. 
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Strinjam se z pogledom Pjera Orlića, ki meni, da gre za »nek začaran krog« (osebni intervju, 
2018, 10. julij). V potrditev vzajemnosti navede primer nedavno novoustanovljene radijske 
postaje v Zagrebu, ki predvaja samo tako imenovanje cajke
104: »Ljudje poslušajo cajke, a tega 
na radiu ni bilo mogoče toliko slišati. Sedaj obstaja radio, ki predvaja samo cajke. Po drugi 
strani, smo v 90´ vsi radii predvajali ˝cro dance˝ in ljudje so to poslušali. Ne zato ker bi to 
bilo dobro ali slabo, ampak preprosto zato, ker je radio to predvajal. Torej, kaj je bilo prej – 
kokoš ali jajce?« (prav tam). Večno vprašanje … 
5.2.2 Selektivnost predvajane glasbe  
Naslednji sklop vprašanj se je nanašal na izbor predvajanih pesmih na posameznih radijskih 
postajah, ter na, že omenjeno (ne)pestrost glasbenega programa. Pri obravnavi pestrosti 
izbora
105
 analiza poudarja ne le na raznolikost sodobne glasbene produkcije, pač pa se nanaša 
tudi na vključevanje starejše glasbene produkcije v glasbeno shemo. Le-ta je odvisna od 
glasbene strategije posameznega radia in ciljne publike. Tudi v tem kontekstu je zato 
pomembno razlikovanje med komercialnimi in nacionalnimi radijskimi postajami. Tako kot 
Stermecki, ki kot pomemben element razlikovanja vidi v glasbeni bazi, ki je pri nacionalnih 
radijskih postajah občutno večja, tudi Domjo v svoji diplomski nalogi izpostavi, da je »glavna 
razlika med nacionalnimi programi ter komercialnimi radijskimi postajami predvsem večja 
stilska raznolikost glasbe na nacionalki v primerjavi s strogo sredinsko, pop-rock 
usmerjenostjo komercialnih postaj« (Domjo, 2009, str. 59). Irgolič ob tem poudarja, da »bolj 
kot je radio nišni, manj je masovni medij« (Irgolič, osebni intervju, 2018, 6. julij). Kar je sicer 
povsem razumljivo, vendar pa menim, da se tudi žanrsko specifičen radii vse bolj omejujejo 
(znotraj posameznega žanra) na predvidljive, da ne rečem že kar stereotipne, glasbene 
repertoarje.  
Že prej omenjena večja dostopnost do glasbe zna bit v oziru glasbenih urednikov precej 
problematična, saj vsi izpostavijo, da je današnji izbor glasbe, ki je na voljo, veliko večji kot 
je bil nekoč. Zato menim, da je selektivnost še toliko bolj pomembna za pričujočo nalogo, saj 
pesmi v radijskem etru niso izbrane naključno. »Danes obstaja izjemno veliko glasbe, tako 
stare in nove, mislim, da nikoli v zgodovini ni obstajalo toliko glasbe kot jo je danes, a radio 
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 Cajke je hrvaški slabšalni izraz za srbske glasbene izvajalce, ki se uvrščajo pod žanr ˝narodnjakov˝. 
105
 Menim, da velja omeniti, da je večina intervjuvanih ob tem najprej pomislila na zakonsko določene glasbene 
kvote – gre za delež domače glasbene produkcije, ki radijske postaje obvezuje, da jo predvajajo. Kot da glasbene 
kvote omejujejo raznolikost radijskega programa. 
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je vseeno ta, ki mora narediti nek izbor, prav tako lahko nekatere stvari veliko bolj izpostavi« 
(Orlić, osebni intervju, 2018, 10. julij).106 Ponovno gre torej za vlogo radia, ki jo ima le-ta pri 
posredovanju glasbe, zato zna bit problematično, da »imajo radijske postaje v bistvu zelo  
malo glasbe v svoji bazi. Poplava glasbe je v tolikšni meri, da, žal, ne pride vedno do ljudi, 
torej na radijske postaje« (Stermecki, osebni intervju, 2018, 28. junij). 
Dejstvo je, da je »mass produkcija absolutno ena glavnih značilnosti 21. stoletja«107 (Korić, 
osebni intervju, 2018, 10. julij). Stermecki to stanje imenuje »McDonald´s sistem glasbe«, kar 
se mi zdi povsem primeren izraz. »Glasba je postala en fast food produkt, ki hitro zadovolji, 
pa tudi hitro spusti. Skladbe imajo čedalje krajši rok ˝trajanja˝. Včasih je imela ena skladba 
rok eno leto, ali pa pol leta. Danes pa, ker je tak tud tempo življenja, imajo rok po en mesec 
ali dva. In so pozabljene. Sej več ne vemo, kaj je bil hit pred dvema letoma« (Stermecki, 
osebni intervju, 2018, 28. junij). Tudi Petrović pravi, da se na sodobnih glasbenih lestvicah 
pojavljajo »pesmi za enkratno uporabo. Vse so slične. Ne vem katere današnje pesmi, bi lahko 
nekomu predstavljale večni hit« (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). Vendar pa se je na 
tem mestu smiselno vprašati, ali so pesmi tiste, ki so ˝krive˝ za lastno enkratno uporabo, ali jih 
kot take naredijo mediji, tudi radii? Saj je tudi v pretekli glasbeni produkciji obstajala »kopica 
hitov, one-hit wonders, za katere ne veš kako se je skupina imenovala, niti kako je bil naslov 
pesmi, a ko pesem slišiš se je spomniš. Verjetno bo tako tudi čez dvajset let« (prav tam). A 
vprašanje je, če bomo sedanjo sodobno glasbeno produkcijo čez dvajset let sploh še lahko 
slišali na radiu … 
Večina radijskih postaj prisega na predvidljivo glasbeno shemo. Med njimi je tudi Totalni FM 
Rijeka, katerega glasbeni urednik pravi, da v programu »ni veliko manevrskega prostora. 
Reški glasbeni okus je takšen kakršen je« (Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij)108. Seveda je 
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 S problemom (pre)velikega glasbenega izbora se srečuje tudi Sandi Križanič, ki na problem izbora naleti 
predvsem pri predvajanju glasbe v diskotekah: »Imaš 10.000 komadov, zarolaš jih pa v celem večeru 100–120. 
Zdaj pa izberi. Vsega ne moreš zavrtet. Zato pa je toliko različnih DJ-ev, ki vrtijo toliko različne muzike« 
(Križanič, osebni intervju, 2018, 21. junij). Navaja, da po lastnih izkušnjah se vsak party zaključi z glasbenimi 
željami, ki naprošajo za malo ˝juge˝ ali pa ˝ejstisov˝. »Al pa Despacito. Tu se ponavadi konča« (prav tam). 
107
 Po njegovem mnenju je internet tisti, ki omogoča, da veliko ljudi ustvarja lastno glasbo: »Muziko delajo tisti, 
ki mislijo, da jo znajo delat, in pa tisti, ki jo dejansko znajo delat. Delajo jo vsi. In vsi jo nalagajo na internet. Ali 
je to dobro ali slabo – mislim, da je neumno gledati to na takšen način. Tako pač je« (Korić, osebni intervju, 
2018, 10. julij). 
108
 Voljen Korić pred pričetkom intervjuja pojasni situacijo glede reških radijskih postaj: »Ko rečejo, da je Reka 
rockersko mesto, se to ne nanaša na to, da ljudje na ulici poslušajo rock. To preprosto ne more biti res. Fora je v 
tem, da je standard, ki se predvaja na radiu takšen – je pop rock. Od nekdaj. V drugih mestih na Hrvaškem je 
popolnoma drugače« (Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij). Razloži, da je v Dalmaciji standard na radiu 
drugačen – tam se na radiu predvajajo predvsem dalmatinski, mediteranski melos in pa klape. Slavonija, pod 
večjim vplivom Srbije, predvaja polno cajk. »Zagreb je spet popolnoma druga zgodba. Zagreb ima, recimo temu, 
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raznolikost glasbenega programa odvisna od »cilja, ki ga zasleduješ. Če je to poslušanost, se 
srečaš z največjo ironijo pri glasbenem izboru in sicer, da več, kot imaš poslušalcev, manjše je 
število pesmi, ki je vsem všeč. Če želiš čim večjo poslušanost, potem presenečenja odpadejo. 
Če greste vsako jutro v priljubljen lokal na ˝svojo˝ kavo, ne boste veseli čaja« (Irgolič, osebni 
intervju, 2018, 6. julij). Ampak, če boste v lokalu pili jutranjo kavo ob poslušanju zmeraj iste 
glasbe, se bo morda vseeno prilegel čaj v sosednjem baru. Kdaj pa kdaj, je namreč stvari 
potrebno »malo začiniti« (Orlič, osebni intervju, 2018, 10. julij). Res je, da se začimbe 
razlikujejo – morda ni potrebno zmeraj poprat z »nekakšnimi starimi Zeppelini, ki jih sploh ne 
pričakuješ, ali pa z opoldansko Metallico« (prav tam). Morda je prav ta (pozitivni) efekt 
presenečenja tisti, ki poslušalca ˝prisili˝ k pozornejšemu poslušanju radia.  
Glasbene urednike v kontekstu selektivnosti glasbe lahko razumemo kot svojevrstno ˝sito˝, saj 
glasba »skrbno izbrana, po nekih kriterijih« (Stermecki, osebni intervju, 2018, 28. junij)109. 
Čeprav, je tekom celotne magistrske naloge uporabljen izraz glasbeni urednik, Stermecki 
opozori, da je »nacionalka  v bistvu ena redkih ustanov, ki še ima glasbene urednike. Na 
komercialnih radijskih postajah, glasbenega urednika kot persone več ni, so bolj glasbeni 
opremljevalci« (prav tam)110. In medtem ko glasbeno uredništvo sestavlja več ljudi, je na 
komercialnih radijskih postajah glasbeni opremljevalec največkrat en sam. Sama sicer 
raznolikost (žanrskih) pristopov razumem kot pozitivno, čeprav se Sandi Križaniču zdi 
problematična, saj »vsak naredi malo po svoje in pol nastane nek čušpajs111« (Križanič, 
osebni intervju, 2018, 21. junij). Se pa strinjam, da ima pri posredovanju glasbe pomembno 
vlogo tudi moderator, saj je »od njega odvisno, kako dobro zna glasbo ˝prodat˝. Ne moreš ti 
nekega komada kr predvajat pa nikome ništa« (prav tam). Še posebej se mi zdi pomembna 
navedba izvajalca in morebitni nagovor poslušalcev, da sami nadalje raziskujejo glasbeni 
opus posameznega izvajalca. To so namreč stvari, zaradi katerih (tudi  po mnenju Sandi 
Križaniča), ljudje drugače dojemajo glasbo. 
                                                                                                                                                                                              
nekakšno svojo glasbeno zapuščino in zgodovino. Povsod je drugače. A kar se Reke tiče, so vse postaje v bistvu 
iste. Razen Radia Rijeka, ki je nacionalna radijska postaja« (Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij). 
109
 Glede kriterija primernosti za objavo, Stermecki pojasnjuje, da je da je »primerna glasba zelo širok pojem. 
Ampak funkcija glasbenega urednika predpostavlja neko znanje oziroma neko širino glede tega, kar ti omogoča, 
da oceniš glasbo že na začetku« (osebni intervju, 2018, 28. junij). Takšno glasbeno ocenjevanje, se po njegovih 
besedah, nanaša na samo kvaliteto posnetka, glasbeno harmonijo, smiselnost besedila in ostalih glasbenih 
komponent, ki jih na Radiu Maribor upoštevajo pri izbiri predvajanih pesmi. 
110
 Tudi Černelč navaja, da je glasbeno uredništvu na Radiu MARŠ (ki je radio s statusom posebnega pomena) 
sestavljeno iz različnih glasbenih opremljevalcev: »Gre za glasbene zanesenjake, ki imajo velik glasbeni razpon 
in poznajo ogromno muzike. Ponavadi tudi niso žanrsko omejeni« (Černelč, osebni intervju, 2018, 4. julij).  
111
 Izraz je prevzet iz kulinarike, kjer pomeni vrsto enolončnice, ki je največkrat sestavljena iz sestavin, ki so v 
tistem trenutku pač na voljo. Zanj naj ne bi bilo recepta. Križanič ga v izbranem kontekstu uporabi kot primer za 
neskladnost glasbenega programa, ki deluje nesistematično. 
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V kolikšni meri je glasbenemu uredniku prepuščena svoboda izbire, pripoveduje Albert 
Petrović kako je bilo nekoč na Radiu Rijeka: »Glasbeni urednik je imel veliko svobode, vsaj 
pri nas, pred letom 90´, da izbere pesem iz CD-ja, ki mu je všeč. Ne glede na to ali je to bil 
hit, ali je to diskografska hiša promovirala kot hit, oziroma ga je sam izvajalec označil za hit« 
(Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). Da danes, na komercialnih radijskih postajah nič ni 
prepuščeno naključju pove Voljen Korić: »Vse kar se danes dela na formatiranem radiu, se 
dela na način izpraševanja trga. Čim večji je prostor na katerem deluješ, več je dejavnikov. V 
glavnem, vse se preverja« (Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij)112. Sama slednje razumem 
predvsem kot kontradikcijo: zdi se, da večja kot je izbira, manj je izbor svoboden. Ciljanje 
»na preverjene stvari« (Križanič, osebni intervju, 2018, 21. junij) onemogoča predvajanje 
nove, še ne poznane glasbe, pri čemer so že znani glasbeniki ˝privilegirani˝, saj njihovo 
glasbo radijske postaje veliko lažje promovirajo, v primerjavi z glasbeniki katerih ˝slava˝ ni 
toliko obširna. Da je temu res tako, pritrdi Križanič, saj pravi, da novo glasbo popularnih 
izvajalcev »lahko začneš vrtet, še preden postane hit, ker tak al tak bo« (prav tam). Tudi 
Irgolič pojasni, da »»če si lahko privoščiš, da predvajaš manj znano glasbo, rabiš dober alibi 
(branding, moderacija, specialna oddaja in podobno) za poslušalce, da jo ˝kupijo˝« (Irgolič, 
osebni intervju, 2018, 6. julij). In če je za predvajanje stare glasbe potreben izgovor nostalgije, 
je očitno tudi pri novi ˝neznani˝ glasbi potreben nek ˝razlog˝ za predvajanje. Čeprav po drugi 
strani, vsi intervjuvani izpostavljajo dejstvo, da radio seznanja ljudi z novo glasbo, ki je pri 
vseh obravnavanih radijskih postajah prioriteta. Strinjam se, da je ena pomembnejših nalog 
radia predstaviti (med drugim) novo glasbeno produkcijo, vendar je tudi tukaj pomembno 
problematizirati koncept ˝novega˝. Tudi Albert Petrović113 (osebni intervju, 2018, 10. julij) se 
zaveda, da težnja po predvajanju nove glasbe ni na vseh radijih ni enako razumljena114. Kot 
primer navede radio Otvoreni radio, pri katerem ga  
                                                             
112
 Ob tem doda, da sami tega ne počno toliko pogosto, ker »po določenem času, ti je jasen obrazec po katerem 
vse to funkcionira. Na podlagi opravljenega testiranja veš, da pri nas grejo ˝skozi˝ pesmi tega in tega tipa, bendi 
tega in tega tipa. Ne rabiš bit najpametnejši na svetu, da prepoznaš v tem obrazec in nato deluješ po njem. Vsake 
toliko se izvede testiranje, ki potrdi naše razmišljanje ali pa nam pove, da se motimo« (Korić, osebni intervju, 
2018, 10. julij).  
113
 Poudarja, da je njegova želja na Radiu Rijeka, da prvi predstavijo publiki nekaj novega. V tej težnji vidi tudi 
razlog, zakaj vse več mladih posluša nacionalni radio Radio Rijeka.  Razlog te želje pojasnjuje s preteklo osebno 
izkušnjo, ko sam ni mogel dostopati do svetovne glasbene produkcije tako enostavno. Spominja se, da je 
»pobožno« poslušal študentsko oddajo Bura na Radiu Rijeka in oddajo AT klub na Radio Puli, »saj je, v tistem 
času, to bila edina možnost, da na radiu slišiš novo glasbo« (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). 
114
 Zanimivo je izpostavit, da na Radiu Maribor (nacionalni radio) se izraz novejša glasba nanaša na glasbeno 
produkcijo zadnjih dveh let, medtem ko na Radiu City razumejo to kot glasbo, ki ni starejša več kot eno leto. 
Nadalje Sandi Križanič pojasnjuje, da njihov glasbeni repertoar »bazira na mlajši muziki, ampak ne na neznani 
mlajši muziki, ampak tisto, kar je hit, ali pa je bilo hit. Temu rečemo currents, to so tisti ta novi, in re-currents, 
pa so tisti, ki so bili currents, ampak se zdaj več ne predvajajo toliko« (Križanič, osebni intervju, 2018, 21. 
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res zelo jezi, da ne predvajajo nove glasbe. Predvajajo to, kar mene, kot poslušalca, najbolj 
nervira – predzadnji hit. Oni predvajajo glasbo, staro šest mesecev, leto dni, a nič novega. 
Kar pomeni, da oni namerno čakajo (ne verjamem, da je to slučajno), da se pesem ˝prime˝. 
Torej namesto, da predstaviš nekaj novega, ti predvajaš nekaj, kar ljudje že poznajo. Še več, 
nekaj kar jim je že ˝sedlo v uho˝. Morda ima to smisel, za širšo publiko, ampak jaz osebno 
takšen radio ugasnem. Raje prestavim na Narodni radio, ki predvaja izključno hrvaško 
glasbo, ampak novo. 
Strinjam se, da bi slednje lahko razumeli tudi kot svojevrstno zavajanje publike: »Ne samo da 
predvajajo pesmi z zakasnitvijo, ampak na nek način zavajajo poslušalce, saj dajejo napačne 
informacije, ko najavijo neko pesem kot novi hit, kot nekaj ˝vročega˝, čeprav je to na angleški 
top listi že dva meseca na prvem mestu« (prav tam). Problematičnost koncepta ˝novo˝, pa 
lahko razumemo tudi v drugačnem, ne zgolj časovnem kontekstu. Tudi ˝staro˝ je lahko 
razumljeno kot ˝novo˝ v kontekstu nevednosti – nekdo, ki ne pozna pesmi, je zanj, ko jo prvič 
sliši, nekaj novega, čeprav je pesem ˝stara˝. Zato menim, da je sicer povsem umestno 
posvečati pozornost sodobni glasbeni produkciji, vendar pa je osredotočenost na ˝novo(sti)˝ 
morda manj pomembna v kontekstu ponujanja glasbene širine.  
Andrej Černelč izpostavi, da je na Radiu MARŠ v glasbeni shemi poudarek »tudi na 
izvajalcih, ki bodo v kratkem imeli koncert kje v bližini. V Mariboru, v Ljubljani, v Zagrebu, 
celo kje v Avstriji ali pa v Italiji, če gre za malo večja imena. Se pravi, pomembno je da so v 
glasbeni opremi stvari, na katere se lahko spiker naveže in poda neko konkretno informacijo« 
(Černelč, osebni intervju, 2018, 4. julij). Da je koncerta115 dejavnost posameznih glasbenikov 
pomembna dokazujejo tudi rezultati mariborskih anket (največkrat navedeni Plavi orkestar, ki 
so prav v tistem času imeli v Mariboru koncert). Vendar pa se ob tem pojavi vprašanje, ali je 
koncertna neaktivnost glasbenih izvajalcev razlog za umanjkanje pretekle glasbene produkcije 
v radijski shemi. 
Ker je pretekla glasbena produkcija v radijskem programu manj prisotna od sodobne, je 
selektivnost, oziroma so kriteriji selektivnosti glede preteklosti še toliko bolj relevantni. 
Vprašanje, ki se je nanašalo na vrednotenje glasbe – torej, katera glasba si ˝zasluži˝, da se jo 
ohranja
116, je vprašanim predstavljalo največ zagate, saj »z vrednotenjem glasbe preidemo v 
                                                                                                                                                                                              
junij). Njihov namen torej ni predstavljanje glasbenih novitet, čeprav je v njihovem programu predvsem novejša 
glasba. Pojasni, da za takšne radije v Evropi obstaja posebna označba: CHR – contemporary hit radio. 
115
 Z Voljen Korićem se v pogovoru dotakneva tudi koncertnega dogajanja, pri čemer izpostavi, da je med 
Rečani Ljubljana, že od nekdaj, bolj priljubljeno koncertno prizorišče koz Zagreb. Ob tem tudi omeni, da »ne 
glede na to, da Jugoslavija več ne obstaja, je z vidika trga (oziroma organizatorjev velikih koncertov tujih 
glasbenikov) to še vedno eno in isto področje« (Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij). Koncerte v Zagrebu 
obiskujejo tako Slovenci, kot Srbi in preostali iz republik nekdanje Jugoslavije. 
116
 Stermecki meni, da je pomembno ohranjat kvalitetno glasbo in pa »tisto sporočilnejšo« (Stermecki, osebni 
intervju, 2018, 28. junij). Korić pravi, da je najpomembnejša stvar v glasbi avtentičnost: »To kar je avtentično bo 
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polje zelo subjektivnega« (Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij). Zato se morda vprašanje zdi 
nesmiselno, vendar pa dobi pomen v oziru na podobo glasbene dediščine, ki jo ustvarjajo 
radii, saj sami prav z izborom predvajanih pesmi vplivajo na poznavanje pretekle glasbene 
dediščine. Sicer z zavedanjem slednjega, ˝odgovornost˝ preložijo na čas, saj naj bi ta pokazal 
kaj je dobro in kaj ne. Večina intervjuvanih navede časovno minevanje kot nek spontan 
družbeni proces izbora, oziroma selekcije tako pretekle kot tudi ostankov sodobne glasbene 
produkcije. Ampak čas ni tisti, ki izbira, pač pa družba. In če »nam je Mozart dal 42 simfonij, 
poznamo pa samo dva komada (Mala nočna simfonija in Figarova svatba)« (Irgolič, osebni 
intervju, 2018, 6. julij), kdo je ta, ki je izbral samo ti dve simfoniji? Sicer se smatra, da je 
publika tista, »ki vzame kar potrebuje, ostalo pa zavrže« (Korić, osebni intervju, 2018, 10. 
julij), a potemtakem bi publika morala poznati celoten opus glasbene produkcije, znotraj 
katere bi izbirala. Irgolič sicer izpostavi, da »imamo številne glasbene strokovnjake, audiofile, 
»muzičarje«, dirigente, soliste…skratka stroko, ki je celo plačana zato, da zna zelo dobro 
oceniti, kaj ohranjati in kaj ne« (Irgolič, osebni intervju, 2018, 6. julij). Pa vendar ne gre soditi 
le po kvaliteti, saj, kot pojasnjuje Orlič (osebni intervju, 2018, 10. julij),  
dobra glasba ni odvisna od izvajalca. Moj najljubši izvajalec lahko ima grozno pesem, ki je 
ne moreš poslušat in jo je potrebno pozabit, in nek slab izvajalec ima lahko odlično skladbo. 
Tukaj torej ni pravil. Govoriti o nekih žanrih, ali o nekih izvajalcih, na primer, da je potrebno 
ohraniti vse od Beatlesa in vse od Stonesa, …  našel boš pet ljudi, ki bodo rekli, da je to 
popolnoma brezveze, da je potrebno ohraniti Klapu iz Dicma. Tukaj torej ni enoznačnega 
odgovora. Dobro glasbo je potrebno ohraniti, posredovat novim generacijam, a drugo je 
potrebno čim prej pozabiti. 
Morda je ˝okupacija˝ sodobne glasbene produkcije tista, ki posameznike postavi v pozicijo 
pasivnosti, saj je lažje sprejemati (in ne problematizirati) izbor drugih, kot pa sam raziskovat 
˝morje˝ glasbene produkcije. Saj nenazadnje, niti ne vemo kje začeti – kako (raz)iskati nekaj 
kar sploh ne veš, da obstaja. V tem kontekstu, se mi pomen radijskega glasbenega opusa zdi 
izjemno pomemben, saj šele na podlagi že slišanega spoznamo glasbo, ki nas pritegne k 
nadaljnjemu glasbenemu raziskovanju. Rečeno drugače, nekje moreš izvajalca slišat, da veš, 
da sploh obstaja. In zato menim, da je odlično, »ko vklopiš radio in slišiš čuda stvari, za 
katere nisi vedo, da obstajajo« (Černelč, osebni intervju, 2018, 4. julij).  
Da pa je glasba pomemben dejavnik v procesu spominjanja in nostalgičnih občutij, se morda 
bolj kot poslušalci, zavedajo radijski uredniki, saj nekateri ˝igrajo prav na te note˝. Glasba 
                                                                                                                                                                                              
našlo pot in bo ostalo. To je sigurno«  (Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij). Ob tem doda, da je avtentičnost 
odvisna od časovnega konteksta: »Morda v vsakem trenutku ne moremo prepoznati kaj je avtentično, ker 




deluje, »kot tiste Proustove magdalenice« (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). In ker so 
spomini vezani na raznoliko glasbo, iz različnih obdobij, se tudi emotivni element117 vezan na 
glasbo generacijsko razlikuje: »Tu se gre za neke vrste emancipacijo vsake generacije. Če 
vprašaš človeka, ki je bil rojen v 70´, bo prisegal na 80´, za 90´ bo pa govoril, da je to čas 
razvajenih nihilistov, ki so nesrečni, pa sami ne vedo zakaj. Ampak to niso objektivna stanja« 
(Černelč, osebni intervju, 2018, 4. julij) . Ampak, »glasba je živi organizem, stalno se 
spreminja. Iz enega nastane nekaj drugega. Ne moreš razumeti 70´, 80´, 90´, če ne poznaš 
osnov, če ne poznaš Elvisa118, če ne poznaš Chuck Berrya« (Orlić, osebni intervju, 2018, 10. 
julij)
119
. In čeprav bo »ta nostalgični del zmeraj prisoten, saj bodo starejše generacije želele 
poslušat to, kar so kot mulci imeli radi« (Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij), ostaja 
vprašanje, kaj bo s to glasbo, ko generacij, ki so jo poslušale v mladosti ne bo več.  
Da je pretekla glasbena produkcija v pričujoči nalogi razumljena kot pomemben del 
sedanjosti, ne gre posebej poudarjati. In kljub temu, da večina prikima slednjemu, se najde 
tudi kdo, ki meni, da je glasbena dediščina »pomemben del preteklosti« (Irgolič, osebni 
intervju, 2018, 6. julij). Čeprav kasneje v intervjuju, na vprašanje o morebitni 
problematičnosti predvajanja jugoslovanske glasbe odgovori, da je »glasba brezmejna in 
brezčasna« (prav tam). Sliši se lepo, ampak zakaj potem dandanes le redkokdaj slišimo 
starejšo (slovensko/jugoslovansko) glasbo na radijskih postajah? 
5.2.3 Pomen jugoslovanske glasbene produkcije 
Obravnavanje popularne glasbe kot dediščine ni pogost pojav, še posebej če je govora o 
jugoslovanski glasbi. Le-ta namreč ni »vsesplošen in množičen pojav, dominirajo druge 
kulturne, medijske in politične vsebine« (Velikonja, 2008, str. 107). In ker »mediji krojijo 
glasbeni okus, pa tudi odnos do glasbe« (Andrej Karoli v Domjo, 2009, str. 50), je pomembno 
izpostaviti tudi odnos radijskih urednikov do pretekle (jugoslovanske) glasbene produkcije.  
Čeprav so se vprašanja nanašala na pozicijo sedanjosti – torej kako danes gledamo na 
preteklost in ne na opisovanje kako je bilo nekoč, so odgovori (ponovno) potrjevali korelacijo 
med glasbo in procesi spominjanja. Opisovanju kako je bilo nekoč in obujanju lastnih 
                                                             
117
 Prav zaradi emotivnega elementa je določena pesem lahko dojeta kot ˝dobra˝, »čeprav mogoče ni tak fejst 
dobra« (Križanič, osebni intervju, 2018, 21. junij). 
118
 Elvis Aaron Presley.  
119
 Temu pritrdi tudi Irgolič: »Pred časom sem bil na predavanju na Dunaju, kjer so s pomočjo algoritmov 
izračunali vpliv Stones-ov na Beatle in obratno.  In rezultat: če ne bi bilo enih, ne bi bilo niti drugih. Vsaj ne v 
takšni obliki kot jih poznamo danes« (Irgolič, osebni intervju, 2018, 6. julij). 
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spominov se ni bilo mogoče izogniti120. Poudarjanje, »da je Jugoslavija bila v koraku s časom 
in s preostalim svetom« (Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij), ter da je »imela 
senzacionalno glasbeno sceno« (prav tam), nekoliko izzveni, če nanjo pogledamo iz 
perspektive njenih sedanjih ostankov. »Ostalo je veliko nasledstvo, ki ga še moremo 
raziskati« (prav tam), vendar se bojim, da, glede na prioriteto nenehno proizvedene nove 
glasbe, bo ta opus pretekle glasbe ostal nepoznan, vsaj kar se širše javnosti tiče. Morda pa 
vlogo radia v tem kontekstu prevzamejo didžeji, ki »vrtijo jugoslovanski funk, jugoslovanski 
soul. Mislim, da povprečen človek ne ve, da je to obstajalo. A očitno je tega dovolj, da lahko 
en DJ celo noč vrti takšno glasbo. A da ne govorim o jazzu« (prav tam). 
A že na začetku podrobnejše obravnave jugoslovanske glasbene produkcije naletimo na, 
recimo temu, terminološko zagato. Z ozirom na odgovore, je kar hitro postalo jasno, da je 
vsakega posameznika potrebno najprej povprašati (in razjasniti), kaj sami sploh uvrščajo pod 
ta pojem. Je pretekla slovenska (ali hrvaška) glasbena produkcija del jugoslovanske, ali gre za 
medsebojno ločeni glasbeni obravnavi? Rečeno drugače, ali jugoslovansko ni tudi slovensko 
(in obratno)? Že sama potreba po predhodni opredelitvi nakazuje, da je percepcija nekdanje 
glasbene scene raznolika in, da nekdanja enotnost, morda le ni toliko enotna. Perspektivi se 
namreč razlikujeta glede na nacionalnost. Mariborski radijski uredniki (z izjemo Davida 
Irgoliča), menijo, da gre za dve ločeni glasbeni sceni, čeprav sta časovno sovpadali. Skupna 
pretekla dediščina se razblini ob trditvi, da »je to skoraj neprimerljivo« (Križanič, osebni 
intervju, 2018, 21. junij). Slovenski glasbeni izvajalci, se ne smatrajo kot del jugoslovanske 
glasbene preteklosti, pač pa so ˝zgolj˝ slovenski. Pa vendar »so to spolzka tla« (Stermecki, 
osebni intervju, 2018, 28. junij)
121, sploh če se ˝zgovarjamo˝ na »neko kulturno determinanto« 
(Černelč, osebni intervju, 2018, 4. julij). Zakaj je torej (slovenska) skupina Buldožer, ki je 
sicer prepevala večinoma v srbohrvaščini, drugače razumljena kot, na primer Električni 
orgazam
122? A ni (časovno gledano) to jugoslovanska glasbena dediščina? Sama sicer pod ta 
                                                             
120
 Sandi Križanič se spominja kako je najprej preko očeta, nato preko prijateljev spoznaval glasbo. Oče mu je 
predstavil starejšo glasbo, medtem ko so mu prijatelji, ki so predvajali glasbo v diskoteki Fontana, približali 
takratno popularno glasbo. Spominja se tudi množičnega presnemavanja kaset. Tudi Pjer Orlić se spominja, da je 
eno »kaseto sestavljal pol leta. Da bodo pesmi po vrsten redu, kakršnem jaz želim, da bo to zvenelo, tako kot jaz 
želim … Torej, šest mesecev sem sestavljal kaseto dolgo 60 minut« (Orlić, osebni intervju, 2018, 10. julij).  
121
 »Ker, če na primer pesem poje Ditka Haberl, glasbo pa je napisal srbski komponist, kam to spada? In takih 
primerov je veliko« (Stermecki, osebni intervju, 2018, 28. junij). S to dilemo se ukvarja tudi sodobna glasbena 
produkcija.  
122
 Izbrani skupini kot primer je izbral Andrej Černelč v intervjuju. Kot razlog razlikovanja navaja »zvočno 
drugačnost. Tudi Pankrti so bend, ki je izrazito slovenski. Lačni Franz itak. Čeprav, če bi vprašal Hrvate, Srbe in 
druge, je vpliv Lačnega Franca ogromen. Se jih spomnijo in jih sigurno doživljajo kot jugoslovanski bend – 
slovenski jugoslovanski bend. Sigurno je tu poudarek že zaradi jezika. Ampak to je tisti bend, zaradi katerega so 
se ljudje učili slovensko, ali pa poskušali dojet tekste. Tudi konotacija je za mene drugačna. Na primer Bijelo 
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pojem uvrščam »vse kar je nastalo od Vardarja pa do Triglava do leta 91'. Do takrat, je večina 
slovenske glasbene scene sovpada z jugoslovansko. Konec koncev so Pepel in kri na 
Eurosongu zastopali Jugoslavijo in ne Slovenije« (Irgolič, osebni intervju, 2018, 6. julij). In 
čeprav Irgolič poudari, da je »iz tega konteksta popolnoma izvzeta slovenska narodnozabavna 
glasba – ta je bila vedno samo slovenska« (prav tam), ankete prikazujejo drugačno 
razumevanje in podobo pretekle glasbene produkcije  (o tem nekoliko več v naslednjem 
poglavju). Medtem ko, z ozirom na hrvaško glasbeno produkcijo, se le-ta smatra kot del 
jugoslovanske glasbene scene. »Gledano iz zgodovinske perspektive, je to nerazdružljivo« 
(Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij), saj je »Hrvaška bila del Jugoslavije, in ta glasbena 
vsebina pripada temu času« (prav tam). Čeprav je tudi Slovenija bila del Jugoslavije, in »v 
trenutku ko je ta glasba nastajala je to bil en politični prostor« (Orlić, osebni intervju, 2018, 
10. julij), se njeno glasbeno vsebino ločuje od takratne ˝celote˝. Zakaj je temu tako, Petrović 
odgovarja, da je »Slovenija od nekdaj bila izven konkurence. Slovenci so zmeraj prednjačili v 
gospodarstvu in drugih stvareh. Mislim, da je imela podoben tretma kot Makedonija, v smislu 
dveh koncev – Slovenija na eni strani, Makedonija na drugi. In ta dva konca sta delovala kot 
nekaj, kar ne spada v ves ta skupni melting pot, kot so to predstavljale Hrvaška, Srbija in 
Bosna« (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). Torej ne samo drugi, tudi sami smatramo 
lastno glasbeno produkcijo kot nekaj, kar je ˝štrlelo˝ izven jugoslovanskih glasbenih okvirjev.  
Upravičeno ali ne, dejstvo je, da se je (že v času Jugoslavije) razlikovalo med glasbeniki iz 
različnih, danes nacionalnih, držav. Seveda se situacija glasbenih opredelitev še bolj zaplete 
po razpadu Jugoslavije. Še posebej če obravnavamo ˝jugoslovanske˝ glasbenike, ki so še 
danes aktivni, oziroma se njihova kariera ni končala z koncem nekdanje države. Na primer, 
»bendi, ki so nastali v Sarajevu, so funkcionirali kot sarajevski bendi do 90´. Ko se je začela 
vojna, je del ekipe odšel v Beograd, del pa v Zagreb. Čigav bend so oni? Hrvaški? Bosanski? 
Ali srbski?« (Orlić, osebni intervju, 2018, 10. julij)123. Zgodovina in glasba se torej prepletata, 
in »tako kot je zgodovina tega prostora zapletena, tako je tudi ta glasbeni del« (prav tam).  
In čeprav se še dandanes izpostavlja nekdanja sloga skupnosti, ki zabrisuje politične meje v 
smislu sličnosti124, »še zmeraj ne moremo mirno, hladno gledat na te stvari, brez da bi 
upoštevali vojno, ki se je zgodila. Politika ne dovoli, da bi izključili emocije in pogledali 
                                                                                                                                                                                              
dugme, to je nek žur, komerciala. Medtem ko Slovenci (tisti, ki so naredili nek preboj) so vedno imeli neko bolj 
artistično, ali pa neko poetsko ambicijo« (Černelč, osebni intervju, 2018, 4. julij). 
123
 Pjer Orlić kot primer navaja skupine Crvena jabuka, Plavi orkestar in Zabranjeno pušenje.  
124
 Orlić izpostavi, da na radiu nekatere sodobne bende iz Srbije in Bosne obravnavajo kot domače bende in ne 
kot tujo glasbo. Kot primer navaja skupino Dubioza kolektiv in S.A.R.S. Pripomni, da nacionalnost ni 
pomembna, saj gre za neko skupno mentaliteto, podobnost jezika in pa možnost večjega glasbenega tržišča. 
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zadeve z neke druge strani« (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). Torej ne samo 
zgodovina, pač pa tudi politika zaznamujeta percepcijo pretekle (in sedanje) glasbene 
produkcije. Njenega pomena – kljub morebitni politični ali zgodovinski neustreznosti – ne gre 
zanikati, saj »ne moreš ti kar tako umaknit, potegnit črto in reči, sedaj pa to ni več 
pomembno« (prav tam)125. A kljub priznavanju pomembnosti, radii jugoslovanske glasbe ne 
vključujejo pretirano v program126, saj »bi to imelo etiketo jugonostalgije, kar pa je povsem 
politično nesprejemljiv pojem« (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). Po drugi strani, pa 
se politična sprejemljivosti nanaša zgolj na nekatere (po večini ene in iste) izvajalce, ki 
(očitno) zgolj koketizirajo z (jugo)nostalgijo, a je ne nagovarjajo direktno. Le Albert Petrović 
izpostavi problematiko selektivnega pristopa k glasbeni dediščini, saj poudari, da ne gre za 
»vprašanje kvalitete, ampak za vprašanje politične podobnosti, oziroma greha, ki ga je nekdo 
storil« (prav tam)127. Popularnost ni stvar izjemnosti, oziroma odlične kvalitete, pač pa tudi 
političnega prilizovanja. In kolektivne pozabe občinstva. Kar nekaj glasbenikov (ali glasbenih 
skupin) ima namreč v svojem glasbenem repertoarju pesem ali dve z nacionalno konotacijo, 
ali z nekoliko žaljivim odnosom do drugih jugoslovanskih narodov128, pa vendar se slednjim 
                                                             
125
 Pomembno je tudi z vidika sodobne glasbe, saj se »množica novih bendov in novih izvajalcev, nova 
produkcija na tak ali drugačen način naslanja na glasbo iz tega časa« (Orlić, osebni intervju, 2018, 10. julij). 
Orlić poda posrečen primer: »Poglej Thompsona – on bi verjetno svojo zadnjico dal, da bi lahko bil to, kar je bil 
Bregović in njegov pastirski rock. On to igra. Malo spremenjeno, prilagojeno onemu in tistemu, ampak v 
principu je to to« (prav tam). 
126
 Nekaj jugoslovanskega rocka je možno slišati na Rock Radiu, medtem ko Hitradio Center ne predvaja ˝yu˝ 
glasbe (obstaja pa digitalna platforma Center Yu stream, ki predvaja izključno ˝yu˝ poprock glasbo). 
Prav tako na Radiu City ne predvajajo »jugo muzike. To je pač naša politika« doda Sandi Križanič. So pa imeli 
nekoč na Radiu City oddajo Jugo pop rock ekspres. Pravi da je bila na programu 10 let, ampak so jo ukinili. 
Sicer pa tudi Velikonja, na primeru Radia Dur pravi, da »iz načelnih razlogov ne predvajajo glasbe iz nekdanje 
Jugoslavije, z ostalo tujo glasbo pa nimajo nobenih težav« (Velikonja, 2013, str. 35). 
Medtem ko, Stermecki izpostavi, da se iz jugoslovanskega glasbenega repertoarja na Radiu Maribor »zelo 
naslanjajo na takratni šanson, ki je bil odličen« (Stermecki, osebni intervju, 2018, 28. junij). Iz tega opusa našteje 
Jadranko Stojaković, Arsen Dedića. 
Na radiu Totalni FM Rijeka je možno slišati nekaj nekdanje glasbene produkcije le v nočnem programu (po 
besedah Korića, med eno in četrto uro ponoči), in ta je največkrat ˝hrvaška ex-yu muzika˝. Vendar oba 
komercialna reška radia (Totalni FM Rijeka in Radio Korzo) izpostavita prisotnost lokalne glasbene scene:  »Ker 
smo reški radio, vrtimo veliko tega kar je ustvarila Reka« (Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij). Tudi Orlić 
pravi, da »dosti vrtijo reško rock sceno, tako da se najpogosteje vrtijo na primer, stari Grad, stari Fit, Paraf, Let 
3, ki so začeli konec 80´, na začetku 90´ (Orlić, osebni intervju, 2018, 10. julij). Iz radovednosti povprašam tudi 
o morebitni prisotnosti slovenske glasbe in Pjer Orlić me preseneti z odgovorom, da se kdaj pa kdaj zna zgodit 
da zavrtijo Dan ljubezni od skupine Pepel in kri, pogosteje pa predvajajo Videosex: »Videosex definitivno. Njih 
največkrat. Imamo tri, štiri pesmi od Videosex. Jaz bi si želel, da je še kakšna« (prav tam). 
127
 Kot primer navede Oliver Mandića, kateremu je »pripisan status nesprejemljive osebe. V času vojne se je 
namreč javno postavil na stran četnikov in govori se, da je pridružil tistim Belim orlom, ki so klali po Hrvaški« 
(Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij), vendar pa poudari, da je bila njegova glasbena ustvarjalnost na 
prehodu 70´ in 80´ (izrecno poudari, da ne misli na tisto kasnejšo, ki je pod vplivom cajk) izjemna. »Težko je, ko 
nekdo toliko talentiran uniči svojo kariero zaradi … Po drugi strani, pa je Bajagi in Balaševiću, ki sta po mojem 
mnenju glede kvalitete in glasbenega talenta veliko slabša, pripisan status zvezde« (prav tam). 
128
 Zgolj kot primer: Hrvatska mora pobijediti (Psihomodo Pop) in Laku noć, braćo Janezi (Đorđe Balašević), 
katero Ivačković (2013) komentira, da nihče ni napisal in izvajal pesem, ki je toliko žaljiva za celotno nacijo. A 
očitno smo Slovenci do tega brezbrižni: »Slovenija ni toliko vpletena, bolj so Srbija, Bosna, Hrvaška, tu kjer se 
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ne posveča pozornosti. Kaj pozornosti, sploh se ne ve za njihov obstoj, saj »ljudje izberejo, da 
tega ne vedo« (Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij). Čeprav so izvajalci teh pesmi še vedno 
aktualni in njihovi koncerti množično obiskani (tudi v drugih državah nekdanje Jugoslavije). 
Ne le aktualni, pač pa popularni v tolikšni meri, da zavzemajo ključno mesto v podobi 
nekdanje glasbene scene. V kolikšni meri gre za zanikanje ali zgolj sprenevedanje, prepuščam 
lastni interpretaciji, a dejstvo ostaja, da večina urednikov zanika pomen ideološkega ozadja129 
posameznih izvajalcev (z izjemo Alberta Petrovića). Vsi se obregnejo le ob očitne stvari 
(Thompsona), a pozabljajo na prisotnost prikritih ideoloških pogledov, pa čeprav so ti ˝del 
preteklosti˝. Menim, da so subtilnejše zadeve lahko ˝nevarnejše˝, zato še toliko bolj vredne 
pozornosti.  
V obravnavi jugoslovanske glasbene dediščine se, sodeč po odzivih intervjuvancev, ne gre 
izogniti politični korektnosti. Z ozirom na (ideološko) selektivnost je smiselno aplicirati 
koncept negativne dediščine tudi na glasbeno produkcijo, in se vprašati, ali lahko glasbo, ki jo 
je kolektiv že pozabil (namensko ali ne) smatramo kot negativno glasbeno dediščino? Na 
podlagi odziva intervjuvanih se zdi, da je absurdno takšno razmišljanje, saj (v skladu z 
˝famo˝, da je čas tisti, ki selekcionira), se glasbe (še zmeraj) drži sloves ˝čistosti˝, kot nekaj 
vzvišenega, nepokvarljivega in predvsem ločenega od ideoloških vzvodov130. Čeprav pesmi 
lahko »širijo sovraštvo, nestrpnost in podobno« (Irgolič, osebni intervju, 2018, 6. julij), se na 
glasbo (kakršna koli že bila) gleda kot »odraz nekega časa« (Križanič, osebni intervju, 2018, 
21. junij), in zato »ni muzike, ki bi jo bilo treba ignorirat« (Černelč, osebni intervju, 2018, 4. 
julij). Prav tako pojasnilo, da je »vsaka stvar za nekaj dobra« (Irgolič, osebni intervju, 2018, 
6. julij), ne zadostuje za zanikanje negativne glasbene dediščine. Čeprav se ta izraz (še) ni 
˝udomačil˝ v glasbeni srenji, vsi intervjuvani priznavajo, da se »slej ko prej, neke pesmi 
izgubijo. Pade gor prah in tega ni več« (Stermecki, osebni intervju, 2018, 28. junij). Ampak, 
upoštevajoč teorije kolektivnega spomina, ne gre zgolj za spontan proces pozabe, pač pa za 
kolektivno selekcijo, pri kateri je pomembno ˝na kateri strani zgodovine si˝: »če bi 
domobranci zmagali, bi zdajle verjetno njihova muzika bila kanonično sprejeta, ne pa 
                                                                                                                                                                                              
je ta vojna skuhala. Tam so bolj občutljivi, kot pa mi. Tam, če se jim kdo zameri, je gotof (smeh). Mi Slovenci, 
se mi zdi, da kdorkoli pride iz teh držav, zraven pojemo – ali so to klape ali so to rockerji, karkoli« (Križanič, 
osebni intervju, 2018, 21. junij). 
129
 Ob vprašanju ideološkega ozadja glasbe, so prav vsi intervjuvani (tudi mariborski) najprej pomislili na 
hrvaškega pevca Marka Perković – Thompsona. Njegova celotna glasbena kariera je pravzaprav zgrajena na 
odkritem simpatiziranju z NHD (Neodvisna država Hrvaška). Thompson naj bi nastopil v Mariboru letos, 20. 
maja, vendar je bil koncert po burni razpravi odpovedan oziroma prepovedan. 
130
 Černelč vprašanje o negativni dediščini primerja z pogovorom »o slabih knjigah. Celo če bereš Mein Kampf, 
gre za en zgodovinski dokument, ovit v razmišljanje nekega norca. In ni brez vrednosti, če znaš ohraniti neko 
kritično distanco« (Černelč, osebni intervju, 2018, 4. julij). 
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cenzurirana. Cenzurirana bi bila partizanska« (Černelč, osebni intervju, 2018, 4. Julij). In 
čeprav s težkim srcem, je vseeno potrebno priznati, da muzika je politika131 in kolektivni 
spomin ne briše le tistega kar je slabo (čeprav se intervjuvani menijo drugače)132. Zakaj torej 
kolektivni spomin ni ˝izbrisal˝, na primer, Thompsona133, je pa izbiral precej 
projugoslovansko usmerjenih glasbenih izvajalcev?  
Albert Petrović (osebni intervju, 2018, 10. julij), kljub zanikanju obstoja negativne glasbene 
dediščine, oziroma nerazumevanju tega koncepta, navede primer:  
Mislim, da je to neizvedljivo. Vice Vukov je bil takrat eden najpopularnejših, morda celo 
najbolj popularen pevec v Jugoslaviji v 60´, 70´ letih. Neverjeten talent, ki je po koncu 
Hrvatskog prolječa emigriral, zaradi svojih pro-hrvaških stališč. On je primer pevca, čigar 
kariera je uničena zaradi nekih političnih izjav, zaradi politične klime. Ko sem prišel na naš 
radio, v 90´, sem našel nekaj njegovih starih plošč, ki so bile izrezane z nožem. Pazi, 
gramofonska plošča je bila uničena z nožem. Ni bila umaknjena nekje na stran, kot da je ni, 
ampak je bil shranjena, a uničena z nožem. 
Ko komentiram, da je sporočilnost takšnega dejanja precej jasna, Petrović (prav tam) 
nadaljuje, da to še ne pomeni, da takšno glasbo družba pozabi:  
A to še ni konec. Po tisti tekmi, ko je na svetovnem nogometnem prvenstvu Hrvaška prišla v 
polfinale, sem v kafiču (v katerem običajno predvajajo narodnjake, cajke in podobno) slišal 
njegovo pesem, katere naslov je Tvoja zemlja, ki je bila pravzaprav takrat prepovedana. V 
njej se nikjer izrecno ne omenja Hrvaška – lahko se jo aplicira na Slovenijo, na Madagaskar, 
na bilo katero državo. To je tvoja zemlja, tu sezidaj dom. Ampak, ker jo je prepeval Vice 
Vukov in ker se jo povezuje z Hrvatskim prolječem, je ta pesem predstavljala simbol 
hrvaškega domoljubja. Ta pesem se je naenkrat vrnila v ˝uporabo˝ v 90´, oziroma v času 
                                                             
131
 Kar se odraža tudi v ˝malenkostih˝, na katere tako posamezniki, kot celotna družba niso pozorni (in se ne 
zavedajo), a vendar obstajajo. Petrović izpostavi, da »de glede na to, kako naj bi se srbski izvajalci distancirali 
od njihove politike; ko nekdo povprečen človek pri nas sliši ekavico  zagotovo reagira emotivno. Reagira na 
ekavico kot na nekaj ne prijateljskega« (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). Ékavščina sicer ni specifična 
samo za določen jezik ali določeno narečje, pa vendar se jo povezuje predvsem z srbskim jezikom. Tudi Križanič 
priznava, da je , sicer znotraj slovenskega glasbenega prostora, »pomemben tudi sleng« (Križanič, osebni 
intervju, 2018, 21. junij) – v primeru, ko je v pesmi uporabljeno izrazito ljubljansko narečje, zna to predstavljat 
problem, oziroma se ljudje znajo pritoževat. 
132
 Orlić pravi, da je ključno razlikovanje med slabo in dobro glasbo: »Vso slabo glasbo, ne glede na to, kdo jo je 
naredil, jo je treba pozabiti (smeh). Mislim, da se to že dogaja. Gre za enostavno nekakšen test časa, pri katerem 
ne preživijo vse pesmi« (Orlić, osebni intervju, 2018, 10. julij). Svojevrsten sistem razlikovanja med ˝dobro˝ in 
˝slabo˝ glasbo je obstajal tudi v Jugoslaviji, na kar opozori Albert Petrović: »V Jugoslaviji je bila osnovana 
komisija za šund, ki je obdavčevala plošče. Z odlokom so poskušali razlikovati kvaliteto od ne kvalitete. Lahko 
ti je jasno, v čem je bil glavni problem te komisije – kdo je ta, ki bo rekel kaj je šund in definiraj mi šund. Kdo si 
torej jemlje pravico, da definira šund. A ideja je bila zanimiva: dajmo poskusit politično vsilit kvaliteto in 
kulturo. Ljudje še danes ne morejo verjeti, da je nekoč obstajala takšna komisija« (Petrović, osebni intervju, 
2018, 10. julij). Končam z nekoliko provokativnim vprašanjem: ali bi tudi danes potrebovali takšno komisijo? 
Albert Petrović z nasmeškom na obrazu odgovori: »Eh ne, ne. Nima smisla. Kaj to bo danes komisija za šund, če 
je 99% vsega šund« (prav tam). 
133
 Korić obrazloži, da bodo zmeraj obstajali ljudje, ki jim je (in bo) všeč negativizem. Sicer pa meni, da so 
dandanes njegova dejanja družbeno manj sprejemljiva kot so bila nekoč, saj je v nekaterih državah že postal 
persona non grata (nezaželena oseba). Da Thompson ni edini glasbenik ˝te vrste˝ priznava tudi sam: »Obstajajo, 
verjetno jih je polno. Kot pravim, obstaja internet, kjer je polno teh pevcev, ki igrajo na to foro, ampak so 
obskurni in nepomembni. Thompson je tip, ki je super popularen« (Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij). Nekje 
popularen, drugje nezaželen. 
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pred razpadom Jugoslavije. Tudi Vice Vukov se je vrnil, a precej neuspešno. In ta pesem je 
ponovno oživela. In sedaj se ponovno dogaja, da se po uspehu nogometne reprezentance, 
poleg navijaških pesmi prepeva tudi ta pesem. Pesem je stara 50, 60 let in predvaja se v tej 
stari, originalni verziji, saj sodobnejša verzija sploh ne obstaja, ker je nihče ni posnel.  
Sama omenjeni primer smatram, za več kot očiten poskus uničenja in s tem zanikanja neke 
glasbene dediščine. Da gre za neuspeli poskus, še ne pomeni, da dejanje uničenja ni imelo 
dolgoročnega cilja. Pri kolektivni pozabi, gre namreč za dolgotrajen proces, ki se prične prav 
z uničenjem in zanikanjem določene vsebine. Menim, da prav takšne primere (za katere 
verjamem, da jih je še več, vendar niso poznani), lahko razumemo kot negativno dediščino, 
oziroma vsaj kot njen poskus.  
Že res, da ne predvajanje določene glasbe na radijskih postajah še ne pomeni popolno 
odsotnost te iste glasbe, saj, kot pojasnjuje Orlić, »se v 90' nekaterih izvajalcev nikjer ni 
moglo javno slišat, saj je imelo to prizvok nekakšnega prepovedanega sadeža. In se je 
poslušalo ˝na skrivaj˝« (Orlić osebni intervju, 2018, 10. Julij). Ampak tudi slednje bi lahko 
razumeli kot poskus uveljavitve negativne dediščine glasbe, saj je prav javni prostor tisti, ki 
pomembno vpliva na kolektivni spomin (in pozabo), oziroma ju določa. Spomnimo se, da  je 
namreč javno predvajanje glasbe (na radiu) tisto, ki potrjuje osebni glasbeni okus, pa tudi 
identitetno pripadnost. 
Da pa ne bo toliko govora o negativnosti, pa je pomembno omeniti tudi pretirano valorizacijo 
glasbe določenega obdobja134, na kar opozori Gregor Stermecki, ki si želi, »da bi se v glavah 
Slovencev spremenilo dejstvo, da je bila edina dobra slovenska glasba samo to zlato obdobje 
slovenske popevke. To me ful moti. Ker tudi v obdobju slovenske popevke, je bilo zelo dosti 
slabih komadov. Ali pa reciva povprečnih, da ne bomo prestrogi. Spomnimo pa se samo enih 
par, tistih najlepših« (Stermecki, osebni intervju, 2018, 28. junij). Ob tem priznava, da je tudi 
RTV »kriv za to, ker skoz imamo te oddaje ala zlata era slovenske popevke. Bila je super, 
ampak spet pa ni bilo vse tak super. Jaz poznam par skladb, mislim ful skladb, ki niso glih 
super« (prav tam). Medijski prostor je torej tisti, ki zagotovo pripomore k glorifikaciji 
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 Primer kako se percepcija spreminja navaja tudi Albert Petrović, ki spremlja festival v Sanremu že skoraj 25 
let. Prvič se ga je udeležil leta 95´: »Takrat so govorili, da Sanremo ni več to, kar je bil nekoč. Da ni več tega 
starega blišča. Ni Modugna, Claudio Ville, Celentana in drugih. A danes se spominjajo tega istega leta, torej leta 
95´, kot zlate dobe Sanrema. Takrat so govorili, da Sanremo ni več to, kar je bil nekoč, danes govorijo o istem 
Sanremu z nostalgijo« (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). »Replike so iste, menja se le čas in 
protagonisti« (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). Ko navaja škandal iz leta 1964, ko je Celentano med 
plesom in petjem za hip pokazal publiki hrbet, povprašam, kaj bi danes predstavljajo takšen škandal? Po kratkem 
premisleku odgovori: »Ne vem kaj bi se danes moralo zgoditi takega. Vse smo doživeli: ˝težki underground˝ je 
postal kamilica, klanje piščanca na stage-u (op. odru), ženske z brado, in take stvari. Zares ne vem, kaj bi bilo 
danes tako revolucionarno« (prav tam). 
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določenega obdobja, a obenem ima tudi moč, da zanika določeno preteklost, ki kolektiv 
˝spodbudi˝ k pozabi.  
Skupaj z glasbo, pa se pozabijo tudi samooklicane titule in (pre)cenjene zgodovinske 
primerjave. Maribor – nekoč jugoslovanski Liverpool, danes slovenska Sahara. Gre namreč za 
očiten prepad med takrat in danes, kar pojasnjuje tudi Irgolič: »Takrat smo imeli tudi peto 
najmočnejšo vojsko na svetu, mariborski TAM je imel 20.000 zaposlenih itd. Ampak tako, 
kot danes naši vojaki nimajo več kaj obuti, tako kot vse avtomobile uvozimo, točno tako smo 
v Sloveniji zaspali tudi v glasbeni produkciji in le redke izjeme lahko sledijo svetovnim 
trendom« (Irgolič, osebni intervju, 2018, 6. julij). Kdaj je torej interes za svetovnim trendom v 
lastni glasbeni produkciji upadel in predvsem zakaj? Sej tudi takrat, v času jugoslovanskega 
Liverpoola, nis(m)o sami »krojili popularne glasbe. Krojili so jo Američani oziroma Angleži« 
(Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij). Tudi mariborski glasbeniki so se ozirali na njihovo 
tržišče. Morda celo preveč, saj je večina takratnih glasbenih skupin in posameznikov v svojem 
glasbenem repertoarju imele le priredbe že obstoječih pesmi, katerih cilj je bil čim boljša 
imitacija, brez dodane lastne ˝vrednosti˝135. In čeprav je »najpogosteje najbolj avtentična in 
najboljša muzika, ki jo premoremo, tista prevzeta od zunaj (saj ne gre drugače), ampak ima 
nek lokalni moment« (Korić, osebni intervju, 2018, 10. julij)136, ki je mariborski glasbeni 
sceni očitno umanjkal. Zakaj je temu tako, prepuščam morebitnemu nadaljnjemu 
raziskovanju, vendar pa je dejstvo, da je »nekje ta rock´n´roll zamenjala harmonika, pa 
čevapi, pa Lepa Brena. Ti dotični izvajalci so pozabili na korenine rock´n´rolla, in v 80´ na 
sintisajzer naredili skladbo o sladoledu« (Stermecki, osebni intervju, 2018, 28. junij). 
Tudi sama pred pričetkom raziskovanja, nisem bila seznanjena s tem nekdanjim nazivom 
rojstnega kraja. Šele tekom raziskovanja, sem (pravzaprav slučajno) naletela na to primerjavo. 
Kje so ostanki rock´n´roll ˝titule˝ (in zakaj sem jih sama spregledala) Križanič pojasnjuje, da 
so »najbolj vidni na nogometnih tekmah. Tam lahko slišiš Alfija (op. Alfi Nipič), pa Edvin 
Fliserja, pa Še eno rundo daj točajka od Koblerja (op. Jože Kobler). To je dediščina, ki je 
tesno povezana z nogometnim klubom« (Križanič, osebni intervju, 2018, 21. junij). Na 
podlagi slednjega in primera Vice Vukova gre sklepati, da glasbena dediščina ˝pride na plano˝ 
le izjemoma, ob posebnih priložnostih, ki se navezujejo na šport (natančneje, nogomet). 
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 Tudi Stermecki problematizira dejstvo, da večina takratnih izvajalcev niso bili avtorji skladb, ki so jih 
izvajali. 
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Še danes najbolj vidna sled takratne mariborske glasbene scene je, sodeč po zapisih 
jugoslovanskih glasbenih ˝leksikonov˝ in mnenju Gregorja Stermecki, skupina Lačni Franz, 
(oziroma njen pevec Zoran Predin
137
), katere se spominja tudi Albert Petrović: »Mislim, da če 
nekoga prebudiš ob polnoči in vprašaš po dveh bendih iz Slovenije, ti bo odgovoril Pankrti in 
Lačni Franz« (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). Zanimivo (in nekoliko 
kontradiktorno) je, da sta obe navedeni skupini v času Jugoslavije prepevali v slovenščini 
(Zoran Predin danes prepeva tudi v hrvaščini), medtem ko so vsi ostali slovenski glasbeniki 
prepevali v srbohrvaščini. A prav Pankrti in Lačni Franz veljata danes za najbolj poznani 
˝slovensko-jugoslovanski˝ glasbeni skupini. Morda je prav uporaba slovenskega jezika pustila 




Petrović se (ob daljšem pomisleku) spominja tudi skupine Pepel in kri, ter Nece Falk: »Ona je 
imela pred koncem par hitov, ki so se predvajali. Glede preostalega pa je Slovenija bila 
potisnjena v nekakšno, ne bi rekel ravno underground, ampak rock sceno« (prav tam). V 
nekdanji Jugoslaviji torej rock, danes v Evropski uniji narodnozabavna – saj kot pojasnjuje 
Velikonja, so »˝EU-ropske˝ teme bile pred in po vstopu Slovenije v EU bolj stvar 
narodnjakov, ˝domače glasbe˝, kot pa sodobnega popa ali rocka« (Velikonja, 2013, str. 37). 
Ali rock predstavlja konotacijo Jugoslavije in je zato z zanikanjem jugoslovanske preteklosti 
potrebno uničiti tudi ˝rock´n´roll dediščino˝? 
 
5.3 Sinteza  
Celotna magistrska naloga poudarja pomembnost poznavanja glasbene preteklosti, ne glede 
na žanrsko opredelitev. Saj tudi pri glasbeni dediščini, ki se smatra zgolj za slovensko, »ne 
moreš štartat z Modrijani. Moreš štartat z Slakom139, pa z Avseniki« (Černelč, osebni intervju, 
2018, 4. julij).  
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 Ki se je sicer preselil v Ljubljano. Kar nas ponovno vrne na vprašanje izvora posameznega glasbenika. Če 
smo prej govorili o nacionalnih državah, pa lahko problematiko apliciramo tudi na lokalne nacionalne identitete: 
je torej Zoran Predin danes mariborski ali ljubljanski glasbenik?  
138
 »Lačni Franz ima na primer nekaj pesmi, ki so meni ostale v spominu, ampak sem si jih zapomnil predvsem 
zaradi glasbe, zaradi tega kako pesem zveni«  (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). Ob tem začne prepevat 
pesem Ne mi dihat za ovratnik (iz leta 1983): »Nekaj malega lahko celo razumeš, ampak v splošnem ne razumeš 
besed. Ampak dobro zveni. Ta kombinacija besed je sijajno funkcionirala. Dovolj je, da razumeš naslov pesmi in 
potem si to prepevaš, čeprav drugih besed ne znaš« (prav tam). 
139
 Ansambel Lojzeta Slaka. 
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Upoštevajoč rezultate mariborskih anket (katerih glasbeni repertoar je precej stereotipen in nič 
kaj ˝slovensko˝ obarvan) in na podlagi mnenj glasbenih urednikov, lahko sklepamo, da je 
poznavanje nekdanje slovenske/jugoslovanske glasbene produkcije precej klavrno. Razloge za 
to gre iskati tudi v pomisleku, da mladi »ne doživljajo slovenske muzike kot nekakšne 
kanonične muzike, ki bi oblikovala nekaj pomembnega« (prav tam). Kar se na svojevrsten 
način odraža tudi pri sodobni glasbeni produkciji, ki je zmeraj nekoliko marginalizirana 
napram tuji. Ali je to le »del večjega problema, ki ga imamo Slovenci tudi sicer z nacionalno 
zavestjo« (Irgolič, osebni intervju, 2018, 6. julij), ali pa zgolj potreba po tem, da se v glasbeno 
produkcijo vključi več lokalnih značilnosti, kot zgolj uporaba slovenskega (ali narečnega) 
jezika. Izhajajoč iz lastne perspektive, menim, da slovenski glasbeni produkciji primanjkuje 
kritičnosti, tako do lastne glasbene scene, kot tudi do družbenega dogajanja. Pesmi, narejene 
po že prej omenjenem McDonald´s sistemu glasbe (izraz je uporabil Gregor Stermecki), težijo 
k takojšnji zadovoljitvi, ki ne dopušča konkretnejših (in trajnejših) sledi. Glasbena vsebina 
mora biti v trenutku všečna140. In čeprav je »emocija do glasbe ostala, le sredstvo je drugo« 
(Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij), se spreminja tudi sporočilnost pretekle glasbe, ki je 
danes, zaradi drugačnega konteksta, razumljena drugače, kot je bila takrat141. Ne glede na to, 
je popularnost v današnjem času tista, ki pogojuje populariteto v preteklosti – večina 
navedenih glasbenikov je namreč še danes glasbeno aktivnih, in le-ti ˝predstavljajo˝ preteklo 
glasbeno dogajanje. Medtem ko za tiste, ki jih danes ni več na glasbeni sceni, se zdi, da tudi 
nikoli niso bili njen del. 
Zmeraj bodo obstajali ljudje, ki jih glasba (in glasbena preteklost) bolj pritegne kot druge, pa 
vendar menim, da imajo mediji (še posebej radio)142 pomembno vlogo pri tem, »da se dobršen 
del mularije, tekom odraščanja spotakne ob neke kultne bende« (Korić, osebni intervju, 2018, 
10. julij). In da je mladost najprimernejši čas za širjenje glasbenih obzorij, poudarja tudi 
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 Pjer Orlić se spominja, da včasih ni bilo tako: »Današnja mladina ne ve, kakšen je to občutek, ko ti komaj 
čakaš, da izide nek album, pošlješ nekoga v Trst, da ti kupi novi CD, in potem ga dobiš, ga predvajaš in si 
popolnoma razočaran. In potem, po desetem poslušanju ugotoviš, da je to morda najboljši album vseh časov. 
Ampak potrebno je bilo, da mine nekaj časa in moral si poslušati« (Orlić, osebni intervju, 2018, 10. julij).  
Černelč poudari, da  »ljudje zamešajo to, da se jim en komad vrti po glavi s tem, da jim je komad všeč. Kar sploh 
ni nujno« (Černelč, osebni intervju, 2018, 4. julij). 
141
 Da pretekle pesmi nimajo več takšne teže, kot so jo imele takrat, pripoveduje Pjer Orlić. Kot primer navede 
Prljavo kazalište, ki so prepevali ˝Ja sam za slobodnu mušku ljubav˝: »Ej, to so oni prepevali v času ko je ta, 
˝svobodna moška ljubezen˝ bila z zakonom prepovedana. V takratni Jugoslaviji, si lahko končal v zaporu zato, 
ker si bil gej. Torej, v tistem času je ta pesem imela popolnoma drugačen pomen, kot ga ima danes. Danes je 
morda le dobra in simpatična pesem, nekoč pa je nosila močno sporočilnost. In pa Azra: Poljska u mom srcu – 
komu zdaj kaj pomeni besedilo te pesmi« (Orlić, osebni intervju, 2018, 10. julij). 
142
 Tudi Pjer Orlić pojasnjuje, da je »prav zaradi hiperprodukcije glasbe, zelo težko najti nekaj novega, dobrega 
in kvalitetnega, in tu pride do izraza medij, torej radio, razni časopisi, web portali, ki služijo kot nekakšen filter. 
Danes ni kopanja, ni iskanja. Današnja mladina, če po treh klikih ne najde tega kar išče odneha.« (Orlić, osebni 
intervju, 2018, 10. julij). 
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lastno opažanje, da »starejši kot si, težje nove stvari, oziroma glasbene stile sprejemaš« 
(Križanič, osebni intervju, 2018, 21. junij). Muršič pravi, da »večina dejavnikov pri 
vsakdanjih in drugih interakcijah je izrazito neintencionalne narave in izhaja iz potrebe po 
adaptaciji, na pa iz kakšne fiksne želje po novem« (Muršič, 2000, str. 456). Ali glasbeni okus 
(in repertoar) na neki točki obstane? Zdi se, da se tekom staranja moramo veliko bolj trudit, 
da a prióri »ne popljuvamo vseh stvari« (Stermecki, osebni intervju, 2018, 28. junij). Morda 
gre za ciklični kolektivni družbeni proces, pri katerem se starejše generacije (zaradi 
nerazumevanja) ne zanimajo toliko za sodobno glasbeno produkcijo in s pomočjo osebne 
nostalgije prenašajo preteklo glasbeno dediščino na mlajše generacije, ki pa v tem vidijo le 
obujanje spominov za ˝boljšimi časi˝, ne pa kakršnekoli druge vrednosti. Zdi se, da je 
generacijski prenos glasbe, oziroma rečeno drugače, vlogo staršev143, kot tistih, ki so 
pomembno vplivali na glasbeno ozaveščenost mladih (in bili nekakšni posredniki glasbe), 
danes nadomestila tehnologija in mediji. Kar pa je problematično, še posebej v oziru že 
večkrat omenjene selektivnosti in stereotipnega repertoarja. Tudi večji dostop do glasbe ne 
omogoča večjega glasbenega spektra, saj imeti dostop še ne pomeni dejanskega poslušanja. 
Danes »lahko z dvema, tremi kliki dostopaš do celotne diskografije Beatlesov. In mulec bo 
rekel, da ima vse Beatlese, vse Stonese, on ima vse. In on res ima vse, a on nič od tega 
pravzaprav ni poslušal« (Orlić, osebni intervju, 2018, 10. julij). Slednje opažam tudi sama, saj 
je posedovanje glasbe postalo pomembnejše od poznavanje le-te. (S)poznavanje glasbe 
namreč zahteva precej lastne angažiranosti, ki pa je velikokrat primanjkuje. In četudi »»smo 
včasih minimalnega angažmaja, je zaradi tega toliko bolj žalostno, kako veliko ljudi ne naredi 
nič« (Černelč, osebni intervju, 2018, 4. julij). In čeprav »imamo dostikrat težnjo po 
podcenjevanju« (prav tam), še posebej kar se tiče predsodka o nezainteresiranosti današnje 
mladine, pa se, na podlagi rezultatov ankete (in lastnih izkušnjah), strinjam z Albertom 
Petrovićem, ki pravi, »da so mladi (zagotovo ne po njihovi krivdi) takšni ignoranti, z velikimi 
luknjami v poznavanju splošne kulture, da je to škandalozno. Danes imajo titulo, a imajo 
velike luknje prav v tistem, kar naj bi bila njihova profesija. To govorim pavšalno, ne kot 
pravilo. Vendar pa je zaskrbljujoče, ker gre za tako obsežen pojav, da bi lahko nosil oznako 
trenda. Torej trend splošnega neznanja in nezanimanja« (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. 
julij). 
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 Zanimivo je, da večina intervjuvanih v tem kontekstu izpostavi vlogo očetov, in ne mam. Černelč ob tem 
poudari, da se mu zdi pomembno, da se posameznik upre tako imenovani glasbeno-družinski tradiciji: »Spet gre 
za nekakšno emancipacijo, ki se mora zgoditi. Če ne, imaš človeka, ki bo celo življenje določen od svojih 
staršev. To pa je problem« (Černelč, osebni intervju, 2018, 4. julij). 
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Čeprav anketa ni spraševala po določeni žanrski specifikaciji (kar bi verjetno vprašanim 
predstavljalo še večji izziv, kot jim ga je zastavljeno vprašanje), pa je vseeno bilo pričakovati 
nekoliko večjo žanrsko enotnost. Navedena stilska raznolikost se nanaša le na kriterij 
preteklosti
144
 (pa še to ne popolnoma), kar lahko razumemo, da je »postjugoslovanski Drugi  
popolnoma homogeniziran in totaliziran – sugerira se: ˝Vsi so isti˝, ne glede na glasbeno 
zvrst« (Velikonja, 2013, str. 40). Še najbolj preseneča prisotnost narodnozabavne glasbe – 
sploh če pomislimo na besede Davida Irgoliča, da je slovenska narodnozabavna glasba samo 
slovenska, in ugotovitev Mitje Velikonje, da je v tej glasbeni domeni EU in ne YU. Pa vendar 
prisotnost narodnozabavne glasbe med navedenimi glasbenimi izvajalci lahko pojasnimo z 
opažanjem Gregorja Stermecki: »Zanimivo je, da so najstniki preskočili eno generacijo. V 
bistvu ne poslušajo glasbo staršev, temu so se uprli, ne poslušajo niti ne toliko mainstrema, 
ampak veliko mladostnikov danes posluša glasbo babic, torej narodnozabavno glasbo. In s 
tem se postavljajo proti staršem, torej z glasbo, ki je dve generaciji za njimi« (Stermecki, 
osebni intervju, 2018, 28. junij). Slednje morda pojasni navedbo Avsenikov, kaj pa Modrijani, 
katerih glasbeno ustvarjanje ne sovpada niti z rojstvom staršev, kaj šele babic? 
Problematičen je namreč tudi sam časovni kontekst. Pogled na glasbeno preteklost, tako kot 
žanrsko ne, tudi na časovno razmejitev ne posveča pozornosti. Posamezna časovna obdobja 
postanejo »ena ravna črta« (Petrović, osebni intervju, 2018, 10. julij). Že res, da tudi tukaj 
anketa ni spraševala po določenem časovnem obdobju, pa vendar je časovni razkorak 
precejšen: od posameznikov in skupin, ki so glasbeno kariero pričeli že v 60. letih, pa do tisti, 
ki so z glasbenim ustvarjanjem začeli tik pred razpadom Jugoslavije ali celo po njem. Zato je, 
kot izpostavlja Petrović, glasbena širina lahko razumljena tudi v negativnem smislu, saj se, ne 
glede na časovno in žanrsko raznolikost »vse trpa v isti koš. Zaobjeli so skrajnosti, od minusa 
do plusa« (prav tam). Primanjkuje torej kritičnosti pa tudi (in predvsem) znanja, kar pa je 
(spet) povezano z lastnim interesom védenja in posredovanim izborom glasbe skozi medije. 
Tudi radii namreč le redkokdaj izpostavijo, kdaj je bila določena pesem izdana. 
Kljub temu, da analiza ni jemala pod drobnogled celotnega glasbenega repertoarja 
posameznega radia (kar bi bilo smiselno, a preobširno za pričujočo nalogo), lahko na podlagi 
opravljenih intervjujev in lastnega večmesečnega poslušanja različnih mariborskih radiev, 
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 Tudi Petrović, na podlagi lastnega sodelovanja z mladimi, ugotavlja, da mladi v kontekstu pretekle glasbe ne 
razlikujejo med posameznimi žanri, saj v nek reminiscence glasbeni blok, ob bok postavijo stilsko popolnoma 
različne glasbene izvajalce: »Trpajo vse v isto koš. Ker je bilo to pred tridesetimi leti in zato je njim vse isto. Ne 
delajo nikakršne razlike, niti stilske, niti kvalitativne. Edini kriterij jim je, da je to bilo nekoč« (Petrović, osebni 
intervju, 2018, 10. julij).  
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katerih glasbeni uredniki so sodelovali pri intervjujih, izpostavim opažanje, da je repertoar 
jugoslovanske glasbe na vseh radijih (torej tisti, ki jo sploh predvajajo) precej stereotipen, 
oziroma enoličen145. Na nek način gre za standardizirano glasbeno podobo, ki reducira 
preteklo glasbeno sceno na nekaj izvajalcev. Javno promoviran spomin ostankov 
jugoslovanske glasbene produkcije, omogoča da radijski medij razumemo ne le kot način 
dostopanja do (nove in stare) glasbe, pač pa tudi v kontekstu politik glasbenega izobraževanja, 
oziroma glasbene razgledanosti. Da je radio lahko uspešen v preseganju uveljavljenih norm in 
vrednosti, ter da lahko vpliva na »na izboljšanje neizoblikovanega večinskega glasbenega 
okusa« (Cigoj Krstulović, 2007, str. 69), meni večina intervjuvanih, vendar pa se istočasno 
zavedajo, da je lažje obdržati poslušalstvo s predvajanjem že (po)znane glasbe. Zato 
poslušalci izbiramo le v določenem, ˝ponujenem˝ okvirju glasbenega repertoarja, saj radio na 
nek način popači podobo glasbene pestrosti in razširja le določen pogled na glasbeno 
preteklost. Lahko bi rekli, da gre za »˝trgovce z zgodovino˝, ki niso zmožni oblikovati 
večplastne in protislovne podobe preteklosti. Ponujajo le udobno enostranskost, ki ugaja 
občinstvu. Cilj trgovcev s preteklostjo je okrepiti prepričanje, da ˝imamo prav˝« (Kuljić, 
2012, str. 213). Glede na rezultate anket bi lahko rekli, da je glasbena podoba nekdanje 
Jugoslavije precej lokalno specifična. Repertoar jugoslovanske glasbene dediščine je obenem 
različen in sličen. Nekaj glasbenikov sicer predstavlja jugoslovansko entiteto tako na Reki kot 
v Mariboru, pa vendar je večina takšnih (predvsem v odgovorih reških anketirancev), ki so 
odraz individualizirane glasbene razgledanosti. ˝Skupna˝ pretekla glasbena dediščina je tako 
prazen označevalec, katerega vsebina je, ne le nacionalno, pač pa tudi lokalno specifična. Gre 
za »pristni relativizem, zaradi katerega ne obstaja ena sama resnična potrošnja, temveč je 
vsaka posamezna skupnost zgolj inačica družbenega procesa, ki se vrti okoli posedovanja in 
uporabe dobrin. Včasih je lahko orodje tega boja uvožena kulturna praksa, drugič domača 
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 Temu pritrjuje tudi to, da na vprašanje, kateri glasbeniki se smatrajo kot ˝ex-yu˝, večina radijskih rednikov 
navede ene in iste glasbene skupine, oziroma posameznike. Ob tem naj izpostavim, da zreduciranost na običajni 
˝tradicionalni˝ repertoar glasbenikov prisoten tudi v večini obravnavanih ˝leksikonih˝ jugoslovanske glasbe, 





Čeprav naloga že tekom same analize precej direktno odgovarja na zastavljeni raziskovalni 
vprašanji, pa je smiselno še enkrat izpostaviti ključne ugotovitve opravljene raziskave. Čeprav 
se je vprašanje, kateri glasbeniki današnji mladini predstavljajo ključni opus jugoslovanske 
glasbene dediščine, nanašalo na specifične glasbene izvajalce, ni bilo namenjeno ustvarjanju 
˝univerzalnega˝ najpopularnejšega opusa jugoslovanske glasbene produkcije. Odgovori 
dobljeni v anketah (sicer konkretizirani)  izpostavljajo precej bolj splošno podobo poznavanja 
glasbene preteklosti: dobljen glasbeni repertoar poudarja, da je te podoba precej slična, a 
obenem tudi različna. Podobnost se odraža v precej predvidljivem izboru glasbenikov, na 
katere mariborski in reški anketiranci najprej pomislijo v kontekstu jugoslovanske glasbe. 
Pestrost razumevanja glasbene preteklosti pa potrjujejo odgovori, ki so lokalno specifični. Kar 
potrjuje dejstvo, da je (glasbeni) spomin zmeraj vtkan v širši družbeni kontekst. Čeprav bi 
naveden kanon jugoslovanske glasbene dediščine lahko razlagali z polisemijo, menim, da ta 
pojasnitev ni zadostna, saj ne upošteva pomembnosti medijske (v mojem primeru radijske) 
distribucije. Ignorira se vprašanja, ki zadevajo ˝kulturno avtoriteto˝ – torej kdo selekcionira, 
vrednoti, v kakšnem kontekstu in s kakšnimi nameni. Rečeno drugače, kulturni tekst (pesem) 
bo preživelo lasten trenutek proizvodnje, če bo sovpadalo s potrebami in željami ljudi, ki 
imajo kulturno moč. 
Na vprašanje vloge radijskega medija v (re)produciranju te iste glasbene vsebine, upoštevajoč 
tako omenjene teorije, kot tudi rezultate analize, naloga ne le izpostavlja, pač pa poudarja 
pomen radia v konstrukciji kolektivne glasbene memorije. Radio (kot medij) ima, z svojim 
omejenim glasbenim naborom, vpliv na podobo pretekle glasbe, oziroma poznavanje le-te. Še 
posebej pri mladih, ki sami niso izkusili določenega glasbenega obdobja. Radio na nek način 
˝vsili izbor˝ (s)poznavanja glasbene preteklosti. Percepcija glasbene preteklosti se še zmeraj 
oklepa le določene partikularne glasbene dediščine. Radio (med drugim) predstavlja 
»˝industrijo spominjanja˝« (Kuljić, 2012, str. 60), ki z selektivnih izborom predvajanja (starih) 
pesmi »konstruira manihejsko podobo zgodovine« (prav tam, str. 60). Muršič (2000, str. 493) 
pojasnjuje, da je  
mogoče trditi, da množični mediji sesuvajo tradicijo in da dramatično spreminjajo način 
življenja. Toda tudi nasprotna rezultanta je enako pomembna: odziv okolja vpliva na podobo 
medijev. Tako nastaja dinamično ravnovesje, ki ga označujeta vzajemna procesa adaptacije. 
Toda dolgoročno se morajo mediji prilagajati zahtevam dejanskih ˝trgov˝ ali skupin ljudi, ki 
jih naslavljajo. To pa seveda pomeni, da fiktivna resničnost medijev postaja dejanska 
resničnost vsakdanjega življenja ljudi, ki jih uporabljajo. Vsakdanja resničnost ima dovolj 
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elementov fiktivnega izkustva, da o klasičnih izkustvenih prostorih ni več mogoče govoriti. 
Toda tudi klasičnejši prostori skupnega izkustva pravzaprav bolj temeljijo na dogovornem 
spominu in podobah ter na pripovedih kot na zares doživetih izkušnjah. 
Zanimivo bi bilo nadaljnje raziskovanje, ki bi omogočilo podrobnejši uvid v poznavanje  
mladih pretekle glasbene scene in njihovo percepcijo takratnega glasbenega dogajanja. 
Primerjava med starejšimi, ki so glasbeno življenje v jugoslovanskem prostoru doživeli ˝iz 
prve roke˝ in mlajšimi, katerim so ti spomini selektivno posredovani, bi omogočilo 
podrobnejši uvid v spreminjanje (selekcioniranje) kolektivne podobe o pretekli glasbi. 
Obravnavani tematiki lahko namreč analiziramo na več načinov: »(a) dinamiki sprememb v 
izboru vsebin iz preteklosti oziroma spremembam vsebine in pomena, iskanega v preteklosti; 
(b) naracij oziroma načinu razlage, izbora, povezovanja in osmišljanja razpršenih vsebin; in 
(c) družbeni strukturi, ki napeljuje k oživljanju spomina na določene dogodke« (Kuljić, 2012, 
str. 21). Zato bi bilo zanimivo diahrono proučevanje glasbene dediščine, ki bi obravnavalo 
razumevanje oziroma pomen jugoslovanske glasbene preteklosti, ki se (v skladu s časom) 
spreminja.  
Naloga predstavlja svojevrsten »skok v aktivno preteklost, ki je nastal v pasivni sedanjosti« 
(Lorenčič, 2018), pri čemer ne želi bit še en tekst v nizu slovenske »obsedenosti za ali proti 
glasbi iz nekdanje Jugoslavije in sedanjih postjugoslovanskih državic« (Velikonja, 2013, str. 
37).  Njen namen je (predvsem) izpostaviti stereotipnost selektivnosti glasbene dediščine, z 
zavedanjem, da se selektivnosti ne gre izogniti. Ne nazadnje je tudi ta naloga (precej) 
selektivna, kljub trudu, da ne bi bila: najprej z samim izborom teme, nato z obravnavnimi 
teorijami, metodologijo in interpretacijo (celotno konceptualizacijo). Vendar pa menim, da je 
potrebno razlikovati med pasivno in aktivno selektivnostjo. Pasivna se nanaša na sprejemanje 
izbora drugih (kot je na primer nekritično sprejemanje glasbenega opusa, ki ga podaja radio, 
pri čemer je pasivni poslušalec »potencialni prenašalec javnega mnenja« (Kramberger, 2002, 
str. 74), medtem ko aktivna selekcija vključuje lastno angažiran izbor (kar vključuje 
raziskovanje in kritično obravnavo posredovanega izbora), saj »končno prepozna(va)nje 
˝dolžnosti˝ vedno ostaja subjektivno in individualno« (Muršič, 2000, str. 349).  
Tekom celotne naloge je poudarjen »odnos med javnim spominom in pozabo ter načinom 
uporabe pomnjenjih vsebin, ki je vedno določen z interesi. Ideologija /…/ predstavlja 
partikularno kot obče, in selektivni spomin kot avtentičen in nepopačen« (Kuljić, 2012, str. 
19). Način in vsebina spominjanja je namreč odraz tudi prioritet in (političnih) vrednot, saj se 
je le »zaradi predelanega, homogeniziranega in selektivnega spomina, nacionalizem ob koncu 
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20. stoletja lahko normaliziral« (prav tam, str. 81). Dejstvo ostaja, da je namen (kulturne) 
dediščine (med drugim) krepitev nacionalne identitete, k čemur pa morda pretekla glasbena 
produkcija s svojo vsebino (in z današnjim razumevanjem le-te) ne prispeva najbolj. Menim, 
da je to zagotovo eden izmed razlogov za njeno ˝pozabljanje˝, saj je načrtno zanikanje, nato 
uničenje tistih elementov, ki se jih sramujemo, več kot očiten način artikulacije kolektivne 
pozabe. Tudi selekcija je namreč oblika cenzure. Kanonizirani kulturni teksti povzročajo, da 
drugi (ki izpadejo iz kanona) izginejo skorajda brez sledi. 
Dejstvo je, da je vsakršna pretekla glasbena produkcija zreducirana na ožji opus (vsaj kar se 
širše javnosti tiče), pa vendar je smiselno premisliti mehanizme reduciranja in brisanja 
preteklosti. Kriteriji vrednotenja namreč ne temeljijo na »nespremenljivi estetski ali umetniški 
vrednosti, ampak so odvisni od spremenljivih izvenglasbenih dejavnikov« (Cigoj Krstulović, 
2007, str. 66). Ne gre torej za ˝odlagališče˝ najboljšega, ampak za tendenco ustrezanja 
sodobnim potrebam. V skladu z interesi in vrednotami, izraženi v določenih družbenih okoljih 
in zgodovinskih kontekstih, se preteklost nenehno selekcionira. Selektivna tradicija torej 
predstavlja na nek način politizacijo znanja. 
»Četudi mi retorika ˝korenin˝ni blizu, se strinjam, da je prvi pogoj svetovljanstva spoštovanje 
(in, še prej, poznavanje) lastne tradicije« (Muršič, 2000, str. 307) – popularno glasbene 
tradicije, seveda. Kontradiktorno naslovu, s tem nimam v mislih nikakršnega spomenika (vsaj 
v klasičnem smislu razumevanja spomenika ne) nekdanji glasbeni produkciji, saj se zavedam, 
da bi to dejanje predstavljajo še eno izmed mnogih točk spora. ˝Spomenik˝ bi bil zadosten, če 
bi se realiziral (zgolj) celosten  uradni arhiv pretekle glasbene produkcije, ki bi s tem (na nek 
način) dobila veljavo v konceptualizaciji glasbe kot pomemben del kulturne dediščine. Čeprav  
tudi »institucionaliziranost določene dejavnosti ne predstavlja več zagotovila za njeno 
preživetje« (Grdina, 2006, str. 327). Poleg tega menim, bi ob vseh ˝leksikonih˝ jugoslovanske 
glasbene produkcije (ki večinoma navajajo ene in iste glasbene skupine in posameznike), 
knjige, ki obravnavajo ˝pozabljen˝, neaktualen in nepopularen repertoar glasbene zapuščine, 
predstavljaje če že ne vsaj zanimivo branje, pa vsaj pogled na preteklo glasbeno produkcijo z 
drugačne perspektive. Seveda je izbor tudi v tem primeru selektiven, a ta, vsaj ne bi bil 
predvidljiv. Obstajajo namreč »/…/ ogromne zaloge podob, simbolov in besedil, ki nikomur 
ne pripadajo več, ki ne krožijo več, ampak le tiho ležijo na smetišču zgodovine kot skupna 
zapuščina iz časa komunizma« (Čvoro, 2014, str. 149). Upam, da zakladnica popularne 
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Priloga A: Kratka anketa 
Anketa, ki je bila v pisni obliki razdeljena naključnim mimoidočim v Mariboru in na Reki. 
Anketi sta se razlikovali zgolj v vprašanju najpogosteje poslušanega lokalnega radia (torej 
mariborskega ali reškega).  
 
Pozdravljeni, 
sem Ana Gabrovec in za svojo magistrsko nalogo, z naslovom Glasbeni ˝spomenik˝ 
Jugoslavije: primerjava Reke in Maribora, bi potrebovala vaše odgovore na tri krajša 
vprašanja. Za sodelovanje se vam iskreno zahvaljujem! 
Vaša starostna skupina (obkroži): 
         a) od 15 do 19 let                b) od 20 do 24 let           c) od 25 do 29 let                   
Prosim, če naštejete tri glasbene izvajalce (posameznike ali glasbene skupine), ki vam ob 
besedni zvezi ˝jugoslovanska glasba˝ najprej pridejo na misel. Ob izvajalcih lahko (ni pa 
nujno) navedete tudi posamezno pesem.  
OPOMBA: Vprašanje se ne nanaša na vaš glasbeni okus (torej, ne sprašuje, kaj vi najraje 




Kateri mariborski radio najpogosteje poslušate? 
___________________________________________________________ 
 







Priloga B: Seznam vseh izvajalcev navedenih v anketah 
V prilogi B so navedeni vsi izvajalci po posamezni lokaciji izvedbe anket. Izvajalci so 
navedeni po vrstnem redu, glede na število navedb v posameznem sklopu anket (najprej je 
zapisano število navedb, nato pa še odstotek glede na vse dobljene odgovore na posamezni 
lokaciji). Izvajalci z istim številom navedb so zapisani po abecednem redu. Izvajalci skupni v 






















1. Plavi orkestar 14 (19,4)  1. Bijelo dugme 10 (13,0) 
2. Bijelo dugme 8 (11,1)  2. Riblja čorba  7 (9,0) 
3. Crvena jabuka 7 (9,7)  3. Azra 6 (7,8) 
4. Ceca 5 (6,9)  4. Bajaga 6 (7,8) 
5. Oliver Dragojević 4 (5,5)  5. Atomsko sklonište 5 (6,5) 
6. Parni valjak 4 (5,5)  6. Prljavo kazalište 5 (6,5) 
7. Severina 4 (5,5)  7. Zabranjeno pušenje 4 (5,2) 
8. Dubioza kolektiv 2 (2,8)  8. Zdravko Čolić 4 (5,2) 
9. Đorđe Balašević 2 (2,8)  9. Parni valjak 3 (3,9) 
10. Lepa Brena 2 (2,8)  10. Ekatarina Velika 2 (2,6) 
11. Neda Ukraden 2 (2,8)  11. Haustor  2 (2,6) 
12. Novi fosili 2 (2,8)  12. Plavi orkestar 2 (2,6) 
13. S.A.R.S. 2 (2,8)  13. Bolero 1 (1,3) 
14. Tereza Kesovija 2 (2,8)  14. Buldožer 1 (1,3) 
15. Ansambel bratov 
Avsenik 
1 (1,4)  15. Crvena jabuka 1 (1,3) 
16. Bajaga 1 (1,4)  16. Denis & Denis 1 (1,3) 
17. Dan D 1 (1,4)  17. Dino Merlin 1 (1,3) 
18. Jelena Rozga 1 (1,4)  18. Električni orgazam 1 (1,3) 
19. Mišo Kovač 1 (1,4)  19. Film 1 (1,3) 
20. Modrijani 1 (1,4)  20. Galija 1 (1,3) 
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21. Petar Grašo 1 (1,4)  21. Indexi 1 (1,3) 
22.  Prljavo kazalište 1 (1,4)  22. ITD Band 1 (1,3) 
23. Riblja Čorba 1 (1,4)  23. Josipa Lisac  1 (1,3) 
24. Rock partyzani 1 (1,4)  24. KUD Idijoti 1 (1,3) 
25. Srebrna krila 1 (1,4)  25. Lepa Brena 1 (1,3) 
26. Zdenka Kovačiček 1 (1,4)  26. Miladin Šobić 1 (1,3) 
    27. Novi fosili 1 (1,3) 
    28. Oliver Dragojević 1 (1,3) 
    29. Osvajači 1 (1,3) 
    30. Partibrejkers 1 (1,3) 
    31. Smak 1 (1,3) 
    32. Srebrna krila  1 (1,3) 
    33. Željko Bebek 1 (1,3) 
 
